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A manera de introducción 


Natalia Calderón y Brenda J. Caro Cocotle 


El Seminario Permanente de Investigación Artística, al 
que cariñosamente llamamos SPIA, se inició en Instituto 
de Artes Plásticas en Xalapa, Veracruz, a mitad de 2017. 
Bajo la premisa de conformar un grupo de reflexión y dis- 
cusión en torno a la investigación artística, se formó una 
pequeña comunidad, cuyos contextos e intereses son va- 
riados, que a lo largo de los años ha ido creciendo y se ha 
ido nutriendo de diferentes perspectivas del debate acer- 
ca del arte y la investigación. En el SPIA, hemos apostado 
por ensayar otras formas de organización, mediante es- 
tructuras más horizontales en las que la función pedagó- 
gica no fuera de trasferencia, dominación y colonización, 
sino de acompañamiento, en un proceso de autoeduca- 
ción y coeducación. El intento ha supuesto un proceso lle- 
no de rugosidades, texturas y tensiones. 

El pensar en conjunto —este hilo reflexivo que cada 
uno ha tejido desde su posicionamiento y el cual luego ha 
conjugado discursos y formas de pensar compartidos— 
ha tenido momentos críticos donde nos hemos encontra- 
do en una situación de inestabilidad y pérdida absoluta 
de certeza. Uno de ellos fue el caer en la cuenta de que la 
inter/multi/transdisciplina, pese a la conjunción de cam- 
pos de conocimiento que suponen, no resultaban sufi- 
cientes para romper con ciertas jerarquías académicas y 
disciplinares ninos permitían construir otras estructuras 
y metodologías de trabajo en las que tuvieran cabida va- 
riables tales como la intuición, el equívoco, el riesgo o la 
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disidencia. Aun mezclando aquellas, sumándolas o trasla- 
pándolas, seguía presente el duro concepto de discipli- 
nar. Nos preguntamos hasta qué punto educar para la 
especialización nos había despojado, en principio, de he- 
rramientas cognitivas para traspasar los supuestos cer- 
cos disciplinarios y entrelazar los diversos saberes y 
haceres y, más gravemente, nos había disciplinado para 
convertirnos en seres obedientes e ignorantes. 


Indisciplinar, indisciplina, indisciplinados 

Dicha incomodidad se filtró entre nuestras lecturas, dis- 
cusiones y preocupaciones. Poco a poco, comenzó a aso- 
marse en la conversación del Seminario, el concepto de 
indisciplina —desde que pensamos el arte como un cues- 
tionamiento en relación e, incluso, imposible desvincula- 
ción con otros campos. 

Mas, indisciplina, ¿en qué sentido? El concepto resul- 
taba tan atractivo como inasible. ¿Refería a la desobe- 
diencia de límites y estructuras? ¿Implicaba por fuerza 
una carencia de “orden disciplinar”? ¿Era una apuesta 
por un cierto nihilismo académico? ¿Significaba “mirar 
dentro de la propia disciplina” para de allí encontrar 
otras salidas? 

Tras acuerdos, desacuerdos y dudas en común, pro- 
pusimos pensarlo de la mano de tres conceptos clave 
(Calderón, en prensa), derivados de las lecturas de Ran- 
ciére, Garcés y Didi-Huberman, respectivamente: la 
emancipación, que plantea la libertad, a partir de la 
igualdad de las inteligencias; la revolución, que se gene- 
ra en la construcción de un nuevo nosotros y la subleva- 
ción, entendida como un levantamiento no planeado, que 
busca la potencia en vez del poder. 

La indisciplina es un concepto provocador y desesta- 
bilizante, especialmente si tenemos en cuenta que las me- 
todologías de investigación las asumimos como procesos 
disciplinados o, mejor dicho, que asumimos que determi- 
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nadas metodologías de investigación son las que otorgan 
validez y certeza al conocimiento. 

La iniciativa de explorar la indisciplina pretende 
cuestionar nuestros propios marcos de entendimiento y 
estructuras de significación y de aprendizaje. Es en ese 
sentido que, tal vez, la indisciplina pueda abrir algunas 
grietas, activar nuevas posibilidades en la retícula disci- 
plinaria tanto de las instituciones como de los cuerpos. 
Por esto consideramos urgente emancipar la investiga- 
ción hacia nuevas formas de organización que vinculen 
los saberes académicos y artísticos con la vida y con el 
sentido común. Situarnos en lo desconocido para 
aprender nuevas formas de ser, hacer, imaginar y pensar. 


¿Indisciplinar la investigación? ¿Indisciplinar la 
investigación artística? 

Bajo esta perspectiva, ¿qué implica plantear la indiscipli- 
na desde la investigación, es decir la investigación indisci- 
plinada? Es necesario apuntar que la investigación 
indisciplinada no puede limitarse alo discursivo, es decir, 
a lo teórico o lo académico. La investigación, desde este 
posicionamiento, es en sí misma una práctica reflexiva 
que pretende comprender desde la complejidad que pone 
en duda el pensamiento binario, y romper con lo unitario 
para convertirlo en múltiple. De esta manera, la investi- 
gación artística puede contemplarse, al mismo tiempo, 
desde lo político, lo ontológico, lo ético, lo sensible, lo 
emocional y lo comprometido. 

El cuestionamiento inicial decantó hacia una pregun- 
ta más concreta: ¿cómo indisciplinar la investigación ar- 
tística? No era un asunto menor; esta última ha estado en 
tensión constante entre, por un lado, la búsqueda de un 
reconocimiento a su contribución epistemológica y sus 
marcos metodológicos dentro de los marcos instituciona- 
les de producción de conocimiento y, por el otro, la defen- 
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sa de su espacio de libertad e inestabilidad en lo que se 
refiere a su acercamiento y relación con la realidad. 

Consideramos que el tema debía ser planteado y 
puesto en común más allá del núcleo del sPIA. Bajo ese 
ánimo, se realizó, el 7 y 8 de noviembre de 2019, el 2* 
Encuentro de Investigación Artística. ¿Indisciplinar la in- 
vestigación!, cuya pregunta central fue: ¿cómo dar cuenta 
de metodologías no preconcebidas sino en construcción y 
reconstrucción que se cuestionan en su propio proceso? 

La discusión se organizó en 5 ejes: Desobediencia for- 
mativa, Epistemologías disidentes en la producción artís- 
tica, La investigación artística como territorio de lo 
posible y Modos de hacer, cuestionamiento metodológi- 
co. Se contó con la participación de 15 ponentes invitados 
por convocatoria abierta y una invitada como 
conferenciante magistral. 

El Encuentro no buscó en ningún momento llegar a 
conclusiones definitivas sino establecer una conversa- 
ción alrededor de una inquietud compartida, la cual está 
siendo abordada y experimentada desde diversos enfo- 
ques. El diálogo fue enriquecedor y disparó numerosas 
coincidencias, así como discordancias y preguntas com- 
partidas. Consideramos importante señalar dos puntos 
críticos dicho diálogo dejó entrever. 

El primero es el vínculo cada vez más cerrado entre 
investigación artística y procesos pedagógicos, quizá por- 
que una parte sustancial de los planteamientos y pro- 
puestas académicas sobre la investigación artística 
—+tanto de la tradición anglosajona como de la corriente 
nórdica y de la española— han partido de la reflexión so- 
bre la misma como parte de procesos de enseñan- 
za-aprendizaje de las artes, así como a partir de su 
irrupción dentro del ámbito universitario en tanto campo 
disciplinar válido. Sin restar relevancia a dicho vínculo, 
resulta preocupante esta tendencia a reducir a la investi- 
gación artística a un mero problema de pedagogía o bien 
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en exigir a la misma que sus resultados, formatos, meto- 
dologías y dispositivos deban por fuerza cristalizar en un 
programa pedagógico, de enseñanza o educativo. ¿Dónde 
quedaría entonces el problema del abordaje del 
fenómeno artístico en sí? 

El segundo punto que cuestionar es la subordinación 
o, mejor dicho, el planteamiento de la investigación artísti- 
ca como un sucedáneo de la antropología social, la etno- 
grafía o la sociología. Sin demeritar o anular la posibilidad 
de los abordajes que el arte pueda realizar sobre la reali- 
dad o que se sostenga una práctica artística sobre la línea 
del Socially Engaged Art, se corre el riesgo de que se asuma 
que una investigación que no tenga por objetivo u objeto 
una incidencia sobre una problemática social o cultural, no 
lo es tal. ¿La investigación artística tendría entonces que 
justificarse en términos de su aplicabilidad para que fuera 
válida o, incluso, pensable? 

Dejamos aquí estas preocupaciones en espera que 
acompañen la lectura de los ensayos compilados para 
continuar con su reflexión. 


¿Indisciplinar la investigación artística? 
Metodologías en construcción y reconstrucción 

Las diversas iniciativas que buscan colocar a la indiscipli- 
na en el centro del proceso de investigación artística tie- 
nen en común el interés por generar nuevas preguntas e 
irrumpir las estructuras que nos constituyen y que hemos 
instituido. En ese sentido, son des-órdenes, des-estabili- 
zaciones sobre los esquemas metodológicos y procesos 
de construcción de metodologías. 

Los textos que conforman este volumen son un nú- 
cleo representativo de dos vertientes de análisis que fue- 
ron notorios en el 2* Encuentro y que, consideramos, son 
parte del debate contemporáneo respecto a la investiga- 
ción artística en México y en otros países de Latinoaméri- 
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ca. Por tanto, hemos organizado aquellos, de manera 
paralela, en dos secciones. 

La primera, Indisciplinar las estructuras académi- 
cas incluye a aquellas iniciativas que examinan el rol dis- 
ruptivo de la investigación artística dentro de procesos 
académicos concretos, ya sea de formación (Pedro Ortíz), 
de conformación y configuración de ámbitos disciplina- 
res (Natalia Calderón, Mónica Galván) y de realización de 
proyectos inter e intrainstitucionales (Mayra Huerta, Ire- 
ne Alfaro). 

La segunda parte, Metodologías en construcción, es 
un acercamiento a experiencias puntuales sobre procesos 
de construcción metodológica dentro de procesos de in- 
vestigación artística encaminados a la producción (Sandra 
Martí y Martha Flores, Mil Mesetas), a la construcción de 
comunidades de conocimiento (Adriana Moreno y Esaú 
Bravo), a la reconfiguración de los modelos museológicos 
(Adriana Salazar, David Gutiérrez y Cecilia Delgado) y al 
desarrollo de proyectos complejos y multifactoriales (Pe- 
nélope Vargas Estrada). 

Concebimos esta publicación como otra esfera y ma- 
nera de construir un nosotros, de afectarnos mutuamen- 
te; una manera de tomar compromiso y posición, 
asumiendo que, si hay algún conocimiento posible, este 
parte de la incertidumbre. Esperamos, humildemente, 
que este libro sea también una oportunidad para el au- 
toaprendizaje y la organización en común. 


Unas líneas finales 

Este libro no hubiera sido posible sin la generosidad y 
apoyo de entrañables amigos, cómplices y colegas. Gra- 
cias a Joyce Medrano, Jimena Ortiz Benítez, Gabriela Oli- 
vares y Manuel Napoleón, quienes fueron parte del 
comité organizador del 2* Encuentro, así como a los de- 
más miembros del SPIA. De igual manera, agradecemos a 
Julio García Murillo y al resto del personal del Museo Uni- 
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versitario Arte Contemporáneo, quienes generosamente 
albergaron el evento. 

Estamos en deuda con cada uno de los autores reuni- 
dos en esta publicación por compartirnos de manera 
franca y desinteresada sus hallazgos, dudas, palabras, 
tiempo, lecturas e indisciplinas. 

También queremos reconocer la labor y compañía de 
Karla Bernal y a Vinicio Reyes y el Instituto de Artes Plás- 
ticas de la Universidad Veracruzana, quienes hicieron po- 
sible esta publicación. 

Y, por último, gracias a quienes continuarán esta con- 
versación a través de la lectura. 
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PRIMERA PARTE 


Indisciplinar las estructuras académicas 


Investigación indisciplinada. Poner en valor los 
conocimientos sensibles en pro de desestabilizar la 
jerarquización epistemológica 


Natalia Calderón 


Estamos en el fin de un ciclo de hegemonía de un cierto 
orden científico. Las condiciones epistemológicas de 
nuestras preguntas están inscritas en el reverso de los 
conceptos que utilizamos para darles respuesta. 


De Sousa Santos, Una epistemología del sur: la reinvención 
del conocimiento y la emancipación social 


INTRODUCCIÓN 
En los últimos años, en ambientes tanto académicos como 
artísticos, se habla cada vez más del término indisciplina 
como una forma de aproximación a la investigación y la 
producción de conocimiento. Desde el Seminario Perma- 
nente de Investigación Artística (SPIA),!* hemos tratado de 
explorar este tema y reflexionar sobre sus aportaciones, li- 
mitaciones y alcances, mediante lecturas, debates, clínicas 
con otros grupos de investigación y con la organización del 
22 Encuentro de Investigación Artística, en noviembre de 
2019, cuya temática principal fue la investigación indisci- 
plinada. 

En este texto quisiera esbozar las ideas principales de 
lo que para mí podría significar investigar desde la indis- 


1 El Seminario Permanente de Investigación Artística es una plata- 
forma de investigación que surge en 2017 en Xalapa, Veracruz, México. 
Véase más en: www.investigacionspia.wordpress.com 
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ciplina: argumentar cómo se ha ido gestando la noción de 
investigación indisciplinada y cómo esta puede abrir grie- 
tas en la rigurosidad de la investigación académica que 
tradicionalmente se ha limitado a la metodología científi- 
ca cuantitativa y positivista. Sin embargo, cabe señalar, 
estas ideas no son propias; han sido construidas en cola- 
boración con las y los integrantes del SPIA a través de las 
actividades que hemos realizado con otros/as agentes y 
las lecturas de las/os autoras/es que nos han nutrido y 
acompañado en este proceso. 

Si apostamos por indisciplinar la investigación es 
porque creemos necesario valorar otros saberes tales 
como la intuición, lo sensible, lo emocional, lo vulnerable, 
lo corporal y lo subjetivo, que posturas más conservado- 
ras han menospreciado e invisibilizado, pero que son cla- 
ve en la relación que establecemos con el conocimiento. 


LA INVESTIGACIÓN ARTÍSTICA Y SU INDISCIPLINA 

Mi aproximación a la indisciplina parte del trabajo que 
por años he realizado en relación con la investigación ar- 
tística, la cual cuestiona el papel de las artes en la acade- 
mia y reconoce las prácticas artísticas como productoras 
de conocimiento. La investigación artística intenta legiti- 
mar otros saberes que las artes rescatan de lo sensible, lo 
emotivo y lo corporal, como elementos clave del saber 
(Calderón y Hernández, 2019). En este sentido, la investi- 
gación artística se resiste a tener un método prediseñado, 
una disciplina metodológica única. Defiende la exigencia 
de crear una nueva metodología en cada proyecto investi- 
gativo (Slager, 2012) y, con esto, explorar su propia for- 
ma de aproximarse al mundo. Es decir, la investigación 
artística nos enseña a aprender de nuestro propio proce- 
so de aprendizaje sin desvincularnos del cuerpo y sus 
sentimientos. De manera que, la relación que establece la 
investigación artística con la experiencia y la vida es di- 
recta y no está determinada por un modelo de represen- 
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tación; más bien está comprometida con la construcción 
de zonas reflexivas, flexibles y múltiples (Slager, 2012). 


LA JERARQUIZACIÓN DISCIPLINARIA DE LOS SABERES 

Desde una perspectiva que cree en el “[...] proyecto de mo- 
dernización con el que Europa colonizó y dio forma al 
mundo” (Garcés, 2017, p.30), hemos asociado la investiga- 
ción y la educación con la disciplina. Desde el paradigma 
de la Ilustración que fundó los cimientos de la universidad 
como la entendemos en la actualidad, la disciplina ha for- 
mado y forjado lo que valoramos como conocimiento. La 
disciplina funciona como una retícula que estructura y res- 
tringe el entendimiento y la actuación de los saberes: los 
localiza, ordena, categoriza y jerarquiza. Lo hace con una 
orientación e intenciones bien definidas. De esto nos habla 
Donna Haraway en su famoso libro Ciencia, cyborgs y muje- 
res. La reinvención de la naturaleza (1995), cuando propo- 
ne construir una nueva objetividad a través de un 
pensamiento feminista no dualista: 


[...] yo, entre otras, inicié mi andadura deseando un po- 
deroso utensilio que deconstruyese los aspavientos de 
verdad de la ciencia hostil y mostrase la especificidad 
histórica radical y, por lo tanto, la contestabilidad de 
todas las construcciones científicas y tecnológicas. [...] 
Queríamos un camino para mostrar la parcialidad de la 
ciencia (cosa que, de todas formas, fue bastante fácil de 
lograr) y para separar el buen cordero científico de las 
malas cabras de la parcialidad y del error. (p. 319) 


Desde una perspectiva feminista, Haraway increpa el mo- 
nopolio de la ciencia como forma única y homogeneiza- 
dora de la verdad y el conocimiento desde la parcialidad y 
el error; muestra a la ciencia como una retórica social (p. 
317) que moldea, a su imagen y semejanza, productos y 
procesos. Haraway, gracias a su enfoque parcial de la lo- 
calización y el posicionamiento, abre una pequeña grieta 
que, quienes nos hemos sumado a su pensamiento, rasga- 
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mos con la intención de descubrir una inmensa posibili- 
dad de nuevos saberes y haceres. 

Lo propuesto por Haraway no solamente es relevante 
para el campo de las ciencias y la epistemología, sino que 
ha permeado todos los ámbitos de conocimiento por la 
desjerarquización de saberes que supone al cuestionar, 
por un lado, la relación unidireccional entre el método 
científico y el conocimiento y, por otro lado, exigir el posi- 
cionamiento del/a investigador/a. Esto ha desvelado la 
importancia de las y los sujetos y sus cuerpos: 


Necesitamos aprender en nuestros cuerpos, provistas 
de color primate y visión estereoscópica, cómo ligar el 
objetivo a nuestros escáneres políticos y teóricos para 
nombrar dónde estamos y dónde no, en dimensiones 
de espacio mental y físico que difícilmente sabemos 
cómo nombrar. Así de manera no tan perversa, la obje- 
tividad dejará de referirse a la falsa visión que promete 
trascendencia de todos los límites y responsabilidades, 
para dedicarse a una encarnación particular y específi- 
ca. La moraleja es sencilla: solamente la perspectiva 
parcial promete una visión objetiva. (Haraway, 1995, 
p.326) 


Es importante subrayar que si bien, desde el campo de la 
investigación artística, se puede estar de acuerdo con las 
ideas de Haraway en su afán por quebrar la homogeniza- 
ción epistemológica por parte de la ciencia, desde otra 
trinchera, los discursos artísticos no aspiran a la objetivi- 
dad. Las artes siempre se han sabido cuestionadoras de 
las fronteras entre verdad y ficción. A través de los tiem- 
pos, las distintas prácticas artísticas han estado necesa- 
riamente cruzadas por la subjetividad tanto de sus 
autoras/es como de su audiencia, público o espectado- 
ras/es. 


LA INDISCIPLINA EN LA EDUCACIÓN Y LA UNIVERSIDAD 
Pero ¿qué pasa con lo artístico cuando, estando dentro de 
la universidad, no encaja con los preceptos establecidos 
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para la investigación como son la especialización, la disci- 
plina o la objetividad? Estos conceptos y metodologías 
dejan de darse por sentado; su unicidad y exclusividad 
empieza a cuestionarse. La retícula con la que definimos y 
diferenciamos los campos “saber” / 'hacer' parece no es- 
tar justificada a priori, y es entonces cuando la inter, multi 
y transdisciplina —que vemos hoy en día en cualquier cu- 
rrículo universitario— intentan abrir nuevos marcos de 
acción para el conocimiento. Sin embargo, si bien mez- 
clar, sumar y atravesar las disciplinas son opciones que, 
de alguna manera, problematizan la unicidad y especiali- 
zación disciplinaria, no logran cuestionar de forma radi- 
cal la jerarquía de saberes. 

Desde 1975, el filósofo de la ciencia Paul Feyerabend 
manifestó una desconfianza contundente hacia la rigidez 
metodológica en la investigación: “la idea de un método 
que contenga principios científicos, inalterables y absolu- 
tamente obligatorios que rijan los asuntos científicos en- 
tra en dificultades al ser confrontada con los resultados 
de la investigación histórica" (p.15). Esto nos muestra 
que el cuestionamiento hacia la investigación, la ciencia y 
la academia no es un tema nuevo ni exclusivo de las artes. 
La búsqueda por visibilizar y validar otras formas de in- 
vestigación ha estado presente históricamente desde dis- 
tintas miradas y acercamientos. 


CUESTIONAMIENTO DEL PENSAMIENTO ÚNICO A TRAVÉS DEL 
CUERPO 

El concepto de investigación indisciplinada es provocador 
y desestabilizante si partimos de la rígida normativa cien- 
tífica. Aun así, no pretendo quedarme en el lugar común 
que se conforma con señalar la intransigencia académica 
como un problema externo, sino que intentaré situarme 
como parte de esta misma estructura para cuestionar y 
problematizar mis propios marcos de entendimiento, sig- 
nificación, aprendizaje y conformación. Será entonces 
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cuando la indisciplina no se conciba como una mera “ra- 
bieta” o un desorden de términos teóricos, sino como una 
profunda sacudida en la complejidad de la producción de 
conocimiento, el cual, sabemos, no es un proceso única- 
mente cognitivo sino también emotivo y sensible. En el 
campo de lo artístico, la investigación indisciplinada nos 
exige poner el cuerpo (Garcés, 2013), desde la compleji- 
dad que no lo aísla en lo individual, sino que lo expande 
en un tejido de cuerpos continuados. Para Garcés (2013), 
el compromiso sociopolítico no puede ser únicamente 
ideológico-partidista, sino que nos atraviesa desdelo cor- 
poral, desde el reconocernos implicadas/os. La emanci- 
pación disciplinaria no puede quedarse en lo discursivo, 
debe darse en el cuerpo. 


EL CUERPO INDISCIPLINADO 
Tal como lo he mencionado anteriormente, la apuesta por 
lo indisciplinario reclama la presencia de los cuerpos en 
la investigación. No obstante, los cuerpos a los que me re- 
fiero son cuerpos diversos, heterogéneos y anómalos que 
se resisten a ser domesticados. “Los esfuerzos por disci- 
plinar nuestra diferencia y por obliterar nuestras supues- 
tas “anomalías” tropezaron —y siguen tropezando— con 
una heterogeneidad proliferante, que se renueva y radi- 
caliza a cada paso" (Rivera, 2018, p.22). Si bien Silvia Ri- 
vera Cusicanqui se refiere a epistemologías específicas de 
los pueblos originarios, sus palabras nos sirven para pen- 
sar en cuerpos heterogéneos que, por una u otra razón, se 
resisten a ser ajustados dentro de retículas disciplinarias. 
La importancia de este enfoque puede no ser eviden- 
te a primera vista, pero cuando recordamos lo que Michel 
Foucault (2000) nos advirtió sobre los cuerpos dóciles, 
nos asustamos de la disciplina que hemos aprendido y re- 
producido con obediencia y sometimiento. Son las ideolo- 
gías militares, religiosas y psiquiátricas las que rigen la 
normalidad. Y es por esto por lo que no podemos conti- 
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nuar naturalizando la disciplina como única forma válida 
de investigación. Es necesario —e incluso urgente— re- 
formular la organización académica con miras a emanci- 
par la investigación y así tejer vínculos con la vida misma, 
lo artístico y el sentido común. Boaventura de Sousa San- 
tos explica el sentido común como un saber práctico, in- 
disciplinario y ametódico (2015, pp. 55-56), con el que 
damos sentido a nuestras acciones y a nuestra relación 
con el mundo, que se reproduce de forma cotidiana en el 
acontecer del día a día. Garcés parece estar de acuerdo 
con lo anterior cuando nos advierte que esinminente “re- 
definir los sentidos de la emancipación: en eso tienen que 
consistir las actividades humanísticas si quieren ser algo 
más que un conjunto de disciplinas en desuso” (2017, p. 
66). Así, ambos coinciden en que necesitamos modos de 
estudiar la vida que no la desvinculen de su propia lógica 
y formas de hacer. 

Del mismo modo, Jacques Ranciére (2003) reflexiona 
acerca de los discursos adoctrinantes de la educación y el 
poder de la emancipación en el texto el Maestro ignoran- 
te, donde afirma que el sujeto explicador construye, a tra- 
vés de una posición de poder y superioridad, una relación 
vertical que coloca alos aprendices por debajo de la cima 
de su conocimiento, estableciendo una jerarquía del 
mundo de las supuestas inteligencias (pp. 15-34). Por lo 
tanto, la emancipación nos incita a eliminar la distancia 
que implícitamente crea la pirámide del saber entre el sa- 
bio y el ignorante y a ponernos en igualdad de condicio- 
nes frente a la incertidumbre. Es decir, situarnos en la 
inestabilidad de lo desconocido para aprender nuevas 
formas de ser, hacer, imaginar y pensar. 


EXPLORAR DE LO DESCONOCIDO 

Por otro lado, pero en sintonía con la intención de explo- 
rar lo desconocido, Dennis Atkinson (2011), señala la 
trascendencia de no quedarnos atrapados en las metodo- 
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logías preexistentes e incita a construir nuevos ordena- 
mientos, de manera que la pedagogía se expanda hacia 
una antipedagogía —como un evento ontológico y un es- 
tado epistemológico—.? Atkinson advierte que no hay 
aprendizaje real en el reconocimiento puesto que ello 
simplemente legitima lo ya sabido. En tanto que miremos 
desde nuestro mismo y único marco de entendimiento, 
no se generará un nuevo saber; será necesario sobrepo- 
ner o cruzar dos o más marcos para que aquello que que- 
de entre ambos, es decir, lo que se desborde, lo podamos 
entrever como un nuevo aprendizaje. Los conocimientos 
que resulten de estas sobreposiciones, cruzamientos y 
desplazamientos no podrán ser denominados disciplina- 
rios pues corresponden a lógicas múltiples, flexibles y, en 
ocasiones, transitivas o nómadas, o como Boaventura de 
Sousa Santos nos aclara: 


Un conocimiento de este tipo es relativamente a-metó- 
dico, se constituye a partir de una pluralidad metodo- 
lógica. Cada método es un lenguaje y la realidad 
responde en la lengua en que es preguntada. Sólo una 
constelación de métodos puede captar el silencio que 
persiste entre cada lengua que pregunta. (2015, p.49) 


Desde latitudes que no son europeas o eurocéntricas, De 
Souza Santos y Rivera Cusicanqui apelan a otras epistemo- 
logías más allá de las disciplinarias o científicas: las episte- 
mologías del sur y la epistemología chi'ixi. Esta última se 
refiere a un pensamiento gris, jaspeado y manchado que 
“impulsa a habitar la contradicción sin sucumbir a la esqui- 
zofrenia colectiva” (Rivera Cusicanqui, 2018, p. 31). La plu- 
ralidad de pensamientos y saberes que cohabitan nuestro 
mundo nutren a la esfera educativa y académica, por lo 
que no podemos seguir aplastándolas desde una erradaje- 
rarquía disciplinaria vertical. El monocultivo epistemoló- 


2 En el idioma original del texto, el inglés, se habla de un-state (ir en 
contra del estado) y de de-form (deformar). 
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gico y metodológico es un riesgo inminente para la 
fertilidad de nuestro pensamiento, que se organiza me- 
diante una lógica orgánica y utiliza como metáfora la 
constelación —de direcciones y sentidos múltiples— en 
lugar de una forma piramidal de jerarquías académicas. 
Pues tal como Garcés (2017) señala: “en este caso necesi- 
tamos herramientas conceptuales, históricas, poéticas y 
estéticas que nos devuelvan la capacidad personal y co- 
lectiva de combatir los dogmas y sus efectos políticos” 


(p.30). 


CONCLUSIÓN 

No podemos seguir pensando o investigando desde la 
parcialidad y la especialización de la retícula disciplina- 
ria; necesitamos emancipar la investigación hacia nuevos 
ordenamientos que sean críticos de nuestras formas de 
significar, ordenar y representar pues, siguiendo con las 
palabras de Garcés, 


[...] el conocimiento no es una determinada informa- 
ción o discurso acerca de algo, sino un modo derelacio- 
narnos con el ser, con el ser del mundo que nos rodea y 
con el propio, si es que se pueden separar [...] la rela- 
ción con la verdad altera nuestra posición y nuestro 
modo de estar, con sentido, en el mundo. (2017, p. 46) 


Visibilizar y aprender de las investigaciones indisciplinadas 
y los saberes que estas cultivan es en sí un posicionamiento 
político, que trae consigo otra manera de relacionarnos con 
los saberes emergentes: aquellos que se relacionan con el 
mundo desde lo sensible, lo imprevisto y lo vulnerable, más 
allá del viciado reconocimiento académico. 
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El atlas indisciplinado. Recuento de una 
estrategia pedagógica para iniciar a los 
alumnos de artes visuales en la articulación 
epistémica de las imágenes 


Pedro Ortiz Antoranz 


El arte no es una disciplina creada para fabricar objetos o una arte- 
sanía, sino que es un medio para organizar y expandir el conoci- 
miento. Aún más, es el medio que permite especular sobre 
conexiones que son consideradas inaceptables, ilegales, o inconce- 
bibles en otras metodologías que también tratan con el conoci- 
miento... Si bien el arte en nuestra cultura es aceptado como un 
medio de producción, también se lo puede definir como una 
meta-disciplina que permite subvertir los órdenes establecidos y 
explorar órdenes nuevos alternativos en una etapa previa a la veri- 
ficación de su aplicación práctica. El arte es una forma de pensar y 
de adquirir y expandir el conocimiento y que su utilidad mayor no 
es la de colocar piezas en un museo sino la de ayudar a usar la 
imaginación. 


Luis Camnitzer, Arte y pedagogía 


Research, knowing-in-being, means joining with the ways of the 
world, and following them wherever they go. Like the river, like the 
mountain, like life, they have no final destination [...] Research, 
then, becomes a practice of correspondence. It is through corres- 
ponding with things that we care for them: it is a labor of love, gi- 
ving back what we owe to the world for our own existence as 
beings within it. Research as correspondence, in this sense, is not 
just what we do but what we undergo. Itis a form of experience. 
For in experience, things are with us in our thoughts, dreams and 
our imaginings, and we with them. 


Tim Ingold, Anthropology Between Art and Science: 
An Essay on the Meaning of Research 
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Este ensayo aborda una estrategia pedagógica basada en 
la expansión de la práctica del atlas, a través de la yuxta- 
posición y reordenamiento de imágenes —tanto visuales 
como no visuales—, con la intención de facilitar la pro- 
ducción reflexiva en las investigaciones de las alumnas y 
los alumnos de artes visuales. 

Antes de entrar en materia, quisiera comentar lo que, 
a mi parecer, son los cuatro rasgos que constituyen la sin- 
gularidad de la investigación artística y donde, en mi opi- 
nión, reside su capacidad para indisciplinar la noción de 
conocimiento en el ámbito académico. 

El primer rasgo es que la práctica o hacer artístico 
puede ser una forma de investigación tanto bajo ciertas 
condiciones de reflexividad (investigar-actuar sobre el 
mundo) como de autoreflexividad (investigar-actuar so- 
bre el propio hacer artístico). Pero lo que es más intere- 
sante, es que puede ser una forma de deshacer, es decir, 
una episteme que emane de la ruptura de las reglas de la 
práctica propia o ajena. Además, si el hacer/deshacer ar- 
tístico es una forma de saber —entre otros modos del sa- 
ber cómo, como diría el filósofo Gilbert Ryle (1949)— , así 
también pensar, hablar o escribir son modos de hacer 
(una práctica) y, a su vez, son un tipo de material —entre 
otros— con los que podemos hacer arte. 

Un segundo rasgo de la investigación artística es que 
puede articular conocimiento a partir de imágenes visuales 
(y no visuales), es decir, la imagen —como sustenta la filó- 
sofa Susan Langer (1957) — puede constituirse en un tipo 
lenguaje no proposicional (no verbal) que, sin subordinarse 
a la palabra, construya pensamiento y lo comunique. De ma- 
nera inversa, la palabra y el lenguaje proposicional son una 
forma de imagen también —o en palabras de Wittgenstein 
(1921), “la proposición es una imagen de la realidad” (p. 
4011)—. De esta manera, el arte deviene episteme al operar 
como un puente o traductor entre distintos lenguajes de 
imágenes y al señalar la intraducibilidad entre los mismos. 
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El tercer rasgo es que los artistas piensan con sus sen- 
tidos, sus emociones y experiencia. Es necesario ampliar 
los marcos de nuestra teoría del conocimiento si quere- 
mos dar cabida a esta tercera dimensión de la investiga- 
ción artística. El arte puede contribuir a cerrarla brecha 
abierta por la cultura occidental, desde la antigúedad, en- 
tre ontología y epistemología, entre experimentar el 
mundo y pensar acerca del mismo, como comenta el an- 
tropólogo Tim Ingold (2018). La investigación artística 
tiene la posibilidad de promover un conocimiento situado 
(Haraway, 1995), un conocimiento encarnado o incorpo- 
rado al mundo (Merleau Ponty, 1945), un conocimiento 
vivido, experimentado y comprometido con el cuidado de 
la vida (Ingold, 2018). 

El cuarto rasgo de la investigación artística es que pue- 
de dar pie a un conocimiento crítico sobre cómo se presen- 
tan otros fenómenos e instituciones sociales, incluyendo el 
propio conocimiento. Su capacidad para desarmar y re- 
configurar las apariencias nos prepara para la desobedien- 
cia epistémica. La investigación artística, como bien 
comenta la artista Hito Steyerl (2010), tiene también una 
historia ligada a los activismos, las disidencias y las resis- 
tencias: “Había que contrarrestar a un poder/saber/arte 
—que reducía a poblaciones enteras a objetos de conoci- 
miento, dominación y representación— no sólo através de 
la lucha social y la revuelta, sino también mediante la inno- 
vación epistemológica y estética” (párr. 19). 

Si bien es verdad que las anteriores facetas también 
operan en otros campos de conocimiento, en las artes tie- 
nen lugar de forma combinada, más experimental y libre. 
El principal escollo para que la investigación artística sea 
considerada como investigación académica radica en la 
resistencia a aceptar tales rasgos del conocimiento artís- 
tico, que, a la vez, son las condiciones por las que tiene 
sentido y vale la pena que la producción artística se aven- 
ture a jugar el papel transformativo que le corresponde 


27 


28 


El atlas indisciplinado 


en el terreno de la universidad, al trastocar, —o mejor di- 
cho, indisciplinar— lo que entendemos por conocimiento 
académico legitimado. 

En no pocas ocasiones, tanto los planes de estudio de 
Artes Visuales como las prácticas docentes en el mismo ám- 
bito confirman los prejuicios que han excluido tradicional- 
mente al arte y la investigación artística de la investigación 
académica: la oposición entre hacer/saber, palabra/ima- 
gen, mostrar/demostrar y sentir/pensar, que convierte a 
cada una de las acciones anteriores en un compartimento o 
cápsula. 

Bajo este contexto, el propósito del atlas expandido o 
indisciplinado que planteo es aprender a restituir el ca- 
rácter integrado de dichas “oposiciones”, a partir de un 
juego de presentación —y reordenamiento— de imáge- 
nes visuales y no visuales, en interacción con los sentidos, 
las emociones y la experiencia vital. Es expandido porque 
trabaja con una noción ampliada de la imagen y esindisci- 
plinado porque dota al conocimiento de una dimensión 
corporal, emocional, experiencial y crítica. 

En mi experiencia, la actividad implicada por el atlas 
resulta idónea para acompañar la estructuración inicial 
de proyectos artísticos interdisciplinarios-extradiscipli- 
narios, ya que facilita una puesta en relación y permite la 
emergencia de afinidades electivas entre materiales pro- 
venientes de muy distintos campos de conocimiento y 
práctica. 

Las referencias sobre las que se construye la pro- 
puesta de atlas expandido son el Atlas Mnemosyne, de Aby 
Warburg, así como una larga serie de experimentos con la 
yuxtaposición de imágenes, llevados a cabo por distintos 
artistas del siglo pasado y el presente. Warburg, historia- 
dor del arte, elegía imágenes de su colección y las monta- 
ba con pinzas sobre un bastidor negro, tomaba una 
fotografía de la composición y la reordenaba de nuevo e 
introducía otras imágenes, lo que permitía una relectura 
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potencialmente sin fin de estas (García y Tartás Ruiz, 
2013). 

El Atlas Mnemosyne, como comenta el historiador del 
arte Benjamin. H. Buchloch (1999), toma su nombre de 
los atlas astronómicos y geográficos producidos a partir 
de la obra del cartógrafo renacentista Gerardus Mercator, 
y de sus formas derivadas —como las taxonomías visua- 
les en enciclopedias, libros científicos y escolares del 
S.XIX—. El atlas constituye, en palabras del historiador 
del arte Georges Didi-Huberman (2010), una “forma vi- 
sual del saber” que, si bien está atravesada por un afán ra- 
cional-positivista, propaga inevitablemente el poder de 
las imágenes para generar otro tipo de lecturas laterales 
y de conexiones inesperadas o no explícitas, a partir de la 
yuxtaposición de estas —una disposición de figuras, una 
junto a otra, sin que se solapen u oculten entre sí. 

El Atlas Mnemosyne se distancia del postulado racio- 
nal-positivista del atlas científico al proponer otro derro- 
tero —hermenéutico y heurístico— para pensar las 
relaciones no evidentes entre las imágenes, gracias a la 
yuxtaposición y recolocación de las mismas (García y 
Tartás Ruiz, 2013). El 4tlas Mnemosyne no es, porlo tanto, 
un atlas en el sentido estricto, sino más bien, una compo- 
sición de imágenes visuales movibles, de procedencia he- 
terogénea, a explorar a partir de lo que Didi-Huberman 
(2010) denomina un “pensamiento de las relaciones”, 
una episteme alterna para “releer el mundo” a partir de 
sus fragmentos. 

El de Warburg es un proyecto que avanza por libre 
entre otros proyectos del pensar con las imágenes y so- 
bre las epistemologías artísticas —como comenta Steyerl 
(2010)— que florecen entre los años 20 y 30 del siglo pa- 
sado —entre los que se encuentran el cine-ojo de Dziga 
Vertov, el filme ensayo de Hans Richter, el fotomontaje de 
Rodchenko, el fotoperiodismo social de Walker Evans o 
Dorothea Lange y, de una manera mucho más cercana al 
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Atlas Mnemosyne, los murales fotográficos de Hannah 
Hóoch, Karl Blossfeldt o Kasimir Malevich (Buchloch, 
1999)—. El atlas de Warburg es indudablemente uno de 
los pilares de la práctica artística contemporánea, la ope- 
ración de yuxtaposición en la que se basa tiene un camino 
distinto al collage o al fotomontaje (Buchloch, 1999). La 
práctica de la yuxtaposición de imágenes ha sido reelabo- 
rada por distintos artistas como es el caso de Gerhart 
Richter, cuyo Atlas se origina como un cuaderno de apun- 
tes fotográficos soporte de su investigación artística 
(Buchloch, 1999), o Marcel Broadthaers y su microatlas 
La conquista del espacio, el cual es un proyecto artístico 
per se que opera como crítica humorística a la arbitrarie- 
dad de las taxonomías. También se encuentra el trabajo 
de Berndt e Hilla Becher con las taxonomías industriales 
o el de Christian Boltanski y las tipologías de rostros, pro- 
yectos que, si bien no son denominados atlas por sus au- 
tores, se caracterizan porque las imágenes no son leídas 
aisladamente, una a una, sino en grupos o familias. En 
este breve recuento no se puede dejar de lado los murales 
fotográficos del propio Aby Warburg, Karl Blossfeldt o 
Kasimir Malevich, los cuales tienen como propósito la 
presentación pública de ideas o la enseñanza. 

Aunque la práctica artística del atlas ha sido estudia- 
da y documentada, en particular respecto a la composi- 
ción de imágenes visuales bidimensionales —como ha 
sido el caso del Atlas Mnemosyne y de otros preceden- 
tes—, el análisis ha profundizado menos en sus posibili- 
dades como estrategia pedagógica. Este aspecto es lo que 
interesa enfatizar. A continuación, presento una versión 
expandida del atlas: este opera con conjuntos de imáge- 
nes entendidas en un sentido ampliado, es decir, a partir 
de entretejer imágenes visuales y no visuales y transita 
del muro —o la mesa— hacia el espacio tridimensional, 
desencadenando acciones e interacciones e incorporan- 
do los afectos, la memoria y la experiencia vital. 
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Esta versión del atlas la he trabajado como herra- 
mienta para la producción reflexiva de proyectos artísti- 
cos con alumnas y alumnos de la materia Seminario de 
Arte y Teoría de la Imagen, de la licenciatura en Artes Vi- 
suales de la Facultad de Artes y Diseño de la Universidad 
Autónoma de México (FAD-UNAM,), y del Taller de Inves- 
tigación-Producción, parte del programa de la maestría 
en Artes Visuales en la misma institución. Asimismo, 
mostraré algunos resultados de su aplicación en el aula. 

La consigna que planteo a los alumnos se divide en 
dos etapas. En la primera, se los invita a trabajar un atlas 
como detonador de un proyecto que quieran iniciar y, a 
su vez, se los incita a generar conexiones con su historia 
personal, su momento vital, sus intereses y otros proyec- 
tos realizados. 

El ejercicio puede llevarse a cabo tanto de forma indi- 
vidual como en grupo. Deben seleccionar o crear al me- 
nos treinta imágenes vinculadas con el proyecto artístico 
que quieren iniciar. Se les da no menos de un mes para la 
elaboración de una primera versión. Para que el atlas se 
convierta en un ejercicio expandido es importante recor- 
darles que este puede: 

= Estar compuesto de una variedad de imágenes en el 

sentido más amplio de la palabra: visuales y no vi- 
suales (sonoras, olfativas, gustativas o táctiles); ma- 
teriales o inmateriales. 

= Desplegarse tanto bidimensional como tridimen- 

sionalmente y hacia la dimensión temporal, por lo 
que también puede integrar objetos, narraciones, 
acciones e interacciones. 

= Reordenarse cuantas veces quieran y como quieran, 

en su interior hay n atlas posibles. 

= Contener tanto imágenes creadas por los alumnos 

como imágenes apropiadas. 

= Incorporar la palabra, en tanto esta también es una 
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imagen gráfica y semántica, por lo tanto, el texto escri- 
to y la expresión oral pueden formar parte del atlas. 
La segunda parte de la consigna consiste en la presenta- 
ción en público del atlas —de 15 a 25 min—, para lo cual 
se les sugiere tener en cuenta: 
= La disposición de las imágenes seleccionadas: orde- 
nada o caótica, dispersa o concentrada, separadas o 
solapadas, al unísono o sucesivamente. 
Su rol durante la presentación —ya sea como intro- 
ductor-comentador, evocador-narrador, induc- 
tor-provocador o facilitador-mediador— y lo que 
necesitarán para reforzar dicho rol en términos de 
voz, corporalidad, actuación o vestimenta. 
La relación entre el público de la presentación y el 
atlas —sea esta pasiva, interactiva, participativa o 
colaborativa—, así como la disposición del grupo. 
El espacio en el que quieren llevar a cabo la presen- 
tación y sus condiciones y el tipo de iluminación que 
necesita: cerrado, al aire libre, concentrado o exten- 
dido. 
= La relación entre lo expuesto y lo oculto, lo audible y 
lo inaudible, lo nítido y lo borroso, lo tangible y loin- 
tangible. 
= Quién y cómo va a registrar la acción: video, fotogra- 
fía, dibujo, relatoría escrita. 
Una vez terminada la presentación del atlas, los alumnos 
deben escuchar el comentario del resto del grupo; pue- 
den reordenar el atlas en ese mismo momento a partir de 
las sugerencias recibidas y se los invita a tomar nota o 
grabar los comentarios de los compañeros para trabajar 
en una nueva versión de este. Es muy recomendable que 
los alumnos puedan presentar una segunda versión ya 
que el ejercicio del atlas nunca está completo. Por último, 
se les pide que elaboren una descripción escrita de su 
presentación, acompañada de fotografías, y que, además, 
incluya sus impresiones sobre la práctica. 
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A continuación, voy a presentar algunos ejemplos de 
la aplicación del atlas en el aula, que me permitirán am- 
pliar la discusión sobre sus posibilidades pedagógicas y 
su papel para la producción reflexiva en las investigacio- 
nes de las alumnas y los alumnos de artes visuales. 

El primero de ellos corresponde al trabajo de Roy, es- 
tudiante de la licenciatura de Artes Visuales. Sobre una 
mesa, presentó un atlas compuesto de dos cartas (escri- 
tas a máquina), las cuales estaban conectadas —median- 
te cinta aislante— a fotos personales, dibujos y un papel 
con la letra de una canción; es un montaje en forma de red 
(imagen 1). Las cartas se las mandó una amiga, de la pro- 
vincia, los días posteriores al sismo de 2017 interesándo- 
se por su estado de ánimo, a sabiendas de los tiempos 
complicados por los que había pasado recientemente. 
Roy nunca le dio repuesta. De hecho, su atlas estaba dedi- 
cado al bloqueo que en ocasiones impide contestar a un 
buen amigo y a encontrar una suerte de respuesta posible 
a dicho silencio por otros medios. En la parte superior de 
una de las cartas, Roy dibujó un escritorio imaginario 
desde el que escribiría esa carta que nunca mandó (ima- 
gen 2). A un lado de esta colocó los garabatos de una can- 
ción que le compuso a su amiga, la cual considera como la 
respuesta final a la carta y que Roy nos hizo escuchar en 
su celular —una versión instrumental. 

Este atlas puso en consideración, a partir de una 
anécdota personal, la fragilidad y la precariedad —que lo 
son también la de los materiales que lo componen— con 
los que intentamos verbalizar una respuesta en tiempos 
difíciles. A partir de la presentación de Roy, los objetos 
personales presentes en el atlas se abrieron y conectaron 
entre sí, adquiriendo relevancia y elevando un puente 
emocional con los que estuvieron presentes en aquella; 
de esta manera, ser, saber, y sentir van de la mano en la 
propuesta. 

El grupo le recomendó a Roy ahondar un poco más en 
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Imágenes 1 y 2. Atlas de Roy (Fotografía: Guadalupe Mercado) 
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la presentación performática del atlas y le sugirió, por 
ejemplo, iniciarla con una lectura de la carta o fragmentos 
de esta y que considerará dar un lugar más importante a 
la canción —quizá incorporando audífonos o bocinas. Le 
señalaron, también, la conveniencia de dar algunas pistas 
sobre cómo los materiales, especialmente las fotografías, 
se relacionan con los días en que recibió los mensajes y 
que el montaje del atlas semejará un escritorio —median- 
te elementos tales como una lámpara, materiales de es- 
critura o libros apilados. 

Un segundo ejemplo es el de Amado, estudiante de 
maestría. Presentó un atlas que consistió en convertir el 
edificio circular de la Unidad de Posgrados de la UNAM en 
un “palacio de la memoria” —a la manera de Giordano 
Bruno (1582)—, donde la imaginación use la arquitectu- 
ra del edificio para resguardar los recuerdos del propio 
Amado y de los integrantes del grupo, que lo siguieron en 
una visita guiada por el lugar. Durante la caminata, Ama- 
do llevó a cabo una serie de performances en sitios clave 
—como el sótano, el tejado, junto a un gabinete para ex- 
tinguidor y la caminadora del gimnasio exterior del pos- 
grado— (imágenes 3, 4 y 5). Estos consistieron en la 
lectura de una proclama poética sobre los palacios de la 
memoria, la fuente de la creatividad de Leonardo, los mu- 
ros, las esquinas, la palabra-carne, el espacio vivido y la 
emancipación del cuerpo en el espacio arquitectónico; 
nociones que forman parte de su proyecto de investiga- 
ción de la maestría. Además, alo largo del recorrido Ama- 
do invitó a los asistentes a dejar una nota con un mensaje 
o pregunta —respecto asus propios proyectos de investi- 
gación— para que quedara inserta en la memoria del edi- 
ficio (imagen 6). 

En la propuesta de Amado, el edificio entero fue el at- 
las en tanto soporte de nuestra memoria, un atlas que po- 
demos transitar físicamente pero que no podemos leer 
salvo en nosotras y nosotros mismos. De esta manera, se 
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Imágenes 3, 4, 5 y 6. Atlas de Amado (Fotografía: Pedro Ortiz Antoranz) 
- 
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convirtió en una reivindicación renacentista de la memo- 
ria como forma suprema de laimaginación y un homenaje 
alos métodos antiguos de la mnemotecnia, a partir del ca- 
minar y fijar nuestro recuerdo en los recovecos del edifi- 
co, para así mostrarnos/demostrarnos que el mundo es el 
cobijo natural de la mente. 

En la realimentación del ejercicio, varios integrantes 
del grupo le sugirieron a Amado recitar de memoria pasa- 
jes más amplios de sus textos para que fuese más patente 
la técnica del “palacio de la memoria”, así como realizar 
otros juegos de mnemotecnia con el grupo en las paradas 
del itinerario para que la memoria de los participantes se 
inscriba a un mayor grado en el edificio. 

El tercer ejemplo es el de Manuel, igualmente estu- 
diante de posgrado, diseñador de un tipo de joyería para 
hombres que rompe con los códigos masculinos conven- 
cionales. En su investigación, Manuel cuestiona la rela- 
ción entre el ornamento, el cuerpo y la masculinidad. 

Manuel convirtió su ropero y accesorios personales 
en el atlas (imagen 7). Lo performó en el aula, ante sus 
compañeros: su cuerpo fue el dispositivo de lectura de los 
documentos-prenda de su archivo-atlas-ropero que ha 
ido construyendo parte de su identidad de género —des- 
de la adolescencia hasta el presente—. A la manera de 
aparador (imagen 8), presentó atavíos representativos 
de los momentos de su vida en los que decidió cambiar de 
apariencia para redefinir su identidad (todos en color ne- 
gro). Cada cambio de ropa se acompañó con una breve re- 
ferencia al episodio en cuestión y a cómo contribuyó a la 
progresiva apertura de su entendimiento del ornamento 
como herramienta para la reconfiguración de la masculi- 
nidad, a cuyo término, modelaba la prenda-documento 
(figuras 9 y 10). 

Para Manuel, la actitud, la postura, la entonación, la 
piel y el tono de voz también pueden ser ornamentos. Por 
lo tanto, su atlas se compuso de imágenes que alcanzaron 
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Figuras 7, 8, 9 y 10. Atlas de Manuel (Fotografía: Pedro Ortiz Antoranz) 
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su sentido pleno cuando fueron “incorporadas” y “anima- 
das” por él, cuando la memoria de las etapas de su identi- 
dad fue invocada y se presentó ante nosotros. 

Un cuarto y último ejemplo es el de Mónica y Pablo, 
ambos estudiantes de maestría, quienes, durante 3 años, 
han estado construyendo un archivo de la explosión de 
las gaseras de Pemex ocurrida en la zona urbana de San 
Juanico Ecatepec, en los años 80, la cual dejó un número 
indeterminado de víctimas. Se trata de un evento borrado 
por el Estado mexicano, tergiversado por los medios y del 
que los habitantes apenas quieren hablar, que ambos ar- 
tistas han rearmado a partir de un minucioso trabajo de 
archivo. El atlas consistió en una vieja maleta de viaje que 
contenía varios cuadernos con fotografías y artículos pu- 
blicados en los medios de la época, documentos que sus- 
tentan la versión oficial, planos del desarrollo urbano de 
la zona y fotografías de otros archivos donde han trabaja- 
do (imágenes 11, 12, 13 y 14). En la recopilación también 
enfatizaron el estado en el que encontraron algunos de 
los documentos —recortados, tachados, semiborrados o 
arrancados—. Para la presentación, Mónica y Pablo hicie- 
ron una breve presentación de los materiales y luego, los 
sacaron de la maleta, los distribuyeron en una mesa e in- 
vitaron al grupo a hojearlos sin un orden preestablecido 
(imagen 15). 

El atlas fue aquí un dispositivo para generar vistas so- 
bre un archivo en bruto: al hojear los pliegos, colisiona- 
ron distintas maneras de deformar y destruir la verdad 
sobre la catástrofe. El proyecto reconstruyó, con crudeza 
y un lenguaje visual directo, un evento del que sólo que- 
dan fragmentos que a nadie interesa recoger y recompo- 
ner —ni a la historiografía ni al periodismo y ni, mucho 
menos, al Estado—; sin embargo, la investigación artísti- 
ca puede retomar de esta forma objetos de estudio que 
son ignorados sistemáticamente por otros campos de co- 
nocimiento. 
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Figura 11, 12, 13, 14 y 15. Atlas de Mónica y Pablo 
(Fotografía: Mónica Martínez y Pablo Castro) 
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A modo de recomendación, algunos integrantes del 
taller consideraron que los materiales videográficos y en 
audio que los artistas han encontrado también deben in- 
corporarse al atlas. Sin embargo, la sugerencia más inte- 
resante fue activar comunitariamente el atlas: llevarlo de 
regreso a los habitantes de la zona de San Juanico para 
que sea reordenado, estructurado y ampliado por ellos. 
Esto profundizaría las cualidades dialógicas, interperso- 
nal y política del atlas. 

En suma, los casos abordados son aplicaciones expan- 
didas o ampliadas del atlas, donde interaccionan imágenes 
visuales y no visuales, objetos, narraciones, acciones e in- 
teracciones. De esta suerte, el atlas deviene una herra- 
mienta ideal para trabajar r un proyecto artístico en su 
fase de concepción y primera articulación, que es aquella 
en la que los alumnos presentan un conjunto de imágenes 
en busca de una primera gramática. 

El despliegue de imágenes se conforma como un cam- 
po intermedio entre ideas, intuiciones, referencias, esbo- 
zos, croquis y la concreción de un proyecto o pieza. Este 
proceso de articulación discursiva se acelera cuando el 
atlas se comenta en grupo: la intervención de los compa- 
ñeros precipita la emergencia de afinidades entre las imá- 
genes no percibidas a primera vista, así como de 
ausencias y puntos ciegos —de hecho, en muchas ocasio- 
nes, la idea para una pieza emerge en el proceso de orga- 
nizar y presentar las imágenes frente al grupo. 

En el atlas expandido el pensamiento se materializa, 
hace corpóreo y performa; se hace sensorial, emocional, 
personal e interpersonal. Reaprendemos, por medio del 
arte, esas otras maneras —además de las palabras— en las 
que el pensamiento puede representarse a sí mismo. La 
potencia del atlas ampliado como estrategia pedagógica 
radica en que los alumnos pueden poner en juego una va- 
riedad de imágenes además delas visuales y permitirse ser 
afectados y transformados por las mismas. Se abre un te- 
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rritorio donde se pueden restituir las interacciones entre 
pensar y hacer, entre sentir y pensar, entre ser y conocer, 
entre investigar y actuar; interacciones que constituyen la 
esencia de la investigación artística. 
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Produciendo en el caos 


Irene Alfaro Ulate 


El verdadero conocimiento pivotea sobre la frontera que discurre 
entre los saberes y la ignorancia. La tensión que se forma entre la 
certeza y la incertidumbre es el auténtico combustible del pensa- 
dor, del científico, del creador. Pero también de la historia del hom- 
bre y su sociedad. 


Marta Zátonyi 


INTRODUCCIÓN 

La tradición universitaria ha escindido el conocimiento 
de la realidad en dos grandes ámbitos: las artes liberales 
—que la caracterizan— y las artes serviles, es decir, la 
oposición entre pensamiento abstracto sobre la realidad 
y la capacidad técnica para resolver situaciones de ella. 
Sobre esta tradición medieval —con sustento en la anti- 
gúedad clásica—, nos advierte Arnheim (1998) en la ar- 
gumentación que realiza sobre el pensamiento visual, 
donde demuestra la imposibilidad de separar pensa- 
miento y percepción, así como la ventaja evolutiva que 
significa el pensamiento visual para la comunicación hu- 
mana y su particularidad de crear nuevos enfoques y 
aproximaciones a la experiencia de la realidad. Dicho 
esto, es claro el modelo que aún se sigue en muchas uni- 
versidades y por qué, a inicios del siglo XXI, sus políticas 
siguen una línea en la que se otorga mayor importancia a 
ciertos ámbitos de conocimiento sobre otros, lo que favo- 
rece la hiperespecialización y compartimentación de las 
parcelas del saber. 
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En la génesis de este pensamiento, se encuentra la je- 
rarquía organizativa, conceptual y administrativa de las 
áreas del conocimiento y de la toma de decisiones, la cual 
condiciona la cultura institucional, misma que se mani- 
fiesta en los presupuestos asignados y la valoración de los 
productos universitarios que se espera de los académi- 
cos. Por ello es comprensible —aunque no se esté de 
acuerdo con la situación— que las escuelas de arte nor- 
malmente no estén dentro de las primeras prioridades de 
sus respectivas universidades. 

Lo expresado es una verdad de Perogrullo, de no ser 
por la importancia que reviste como contexto del tema 
que trata este ensayo: cómo, en un contexto universitario 
centroamericano que sigue la tradición occidental, se in- 
disciplinó la producción artística, en 2016, al crear el pro- 
yecto Dispositivo Espacio-Tiempo.! Este rompió con 
varios de los paradigmas de la tradición universitaria y 


sl El Dispositivo Espacio-Tiempo (DET) fue una creación multimedia 
que involucró arte, ciencia y tecnología para dar cuenta de las intelec- 
ciones del espacio y tiempo. Consistió en 7 instalaciones inmersivas e 
interactivas: el tiempo lineal y absoluto en un espacio no modificable e 
independiente, el tiempo cíclico, que establece como unidad de medida 
el bucle en un espacio independiente al suceder del tiempo; el tiempo y 
el espacio como una sola categoría dinámica y modificable (relatividad 
general), el tiempo y el espacio como entes independientes y modifica- 
bles (relatividad especial), espacio-tiempo como un ente real que se 
curva, vibra, oscila y genera un sonido (visión unificada). Todas ellas es- 
taban conectadas por pasillos o gradas, las cuales funcionaban como 
transiciones. El DET se desplegó en un edificio de dos plantas, ocupando 
un espacio aproximado de 1400m, en la ciudad de Heredia, Costa Rica. 
El proyecto fue auspiciado por la Escuela de Arte y Comunicación Vi- 
sual (EACV) del Centro de Investigación Docencia y Extensión Artística 
(CIDEA) de la Universidad Nacional (UNA) de Costa Rica. Los miembros del 
equipo creativo fueron: Irene Alfaro y Esteban Picado, por parte de la 
UNA; Ana Carolina Zamora y Esteban Campos, de la Universidad Estatal a 
Distancia (UNED); los espacios autogestivos La Jauría (Joan Villalobos) y 
Lo que es arriba (César Alvarado) y los profesionales independientes 
Juan Carlos Martínez, Nicol Mora, José Chavarría, Jimmy Herrera, Alex 
Vargas, Marjorie Navarro, Andrea Catania, Melissa Rivera, Katherina 
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artística; en invitó a científicos, programadores, diseña- 
dores textiles, artistas de los nuevos medios, músicos, 
productores independientes, bailarines, entre otros, a de- 
sarrollar el tema de la física clásica, en igualdad de condi- 
ciones, sin tener un director del proyecto en el sentido 
tradicional ni una idea preconcebida del producto espe- 
rado —lo que generó una cultura participativa y demo- 
crática para la toma de decisiones—. El objetivo del 
presente texto es compartir el proceso de producción in- 
terdisciplinaria, así como la reflexión a la que arribó el 
equipo de trabajo tras la evaluación de este. 


REFLEXIÓN SOBRE EL OBJETO Y LOS NUEVOS MEDIOS 

La presencia de los objetos en la vida de los seres huma- 
nos es de mucha importancia: estamos rodeados de ellos 
en nuestra realidad. Abraham Moles (1974) señala la im- 
portancia de estos como mediadores en la comunicación 
humana y apunta que pueden cumplir funciones de co- 
municación entre los seres humanos. Establece, además, 
niveles de percepción basados en el conocimiento táctil.? 
Henri van Lier en Llovet (1981) profundiza sobre la eti- 
mología de la palabra objeto, ob-jectum: 


Moya y Karina Moya. El DET fue distinguido con la denominación de Inte- 
rés Institucional, por parte de la UNA y contó con el apoyo del Ministerio 
de Ciencia y Tecnología (MICIT) para su difusión. Fue declarado Interés 
Cultural Nacional por el Ministerio de Cultura y Juventud (MC)). 
2  Moles señala: “[...] se desprenderá una fenomenología estadística 
del objeto en lo que asus dimensiones se refiere. En la práctica nos vere- 
mos obligados a subdividir este campo (que va de unos pocos milíme- 
tros a algunos metros) en cuatro niveles de percepción basados en el 
conocimiento táctil: 

1. Los objetos en los que se penetra: el coche, la casa. Los llamare- 
mos maxiobjetos. 

2. Los objetos de nuestra talla y con escasa movilidad, como los 
muebles (esfera del gesto). 

3. Los objetos sostenidos por los precedentes o contenidos en ellos 
(platos, máquinas de escribir) que pueden cogerse con la mano”. 
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[...] el sentido de una realidad que se nos sale al en- 
cuentro, que se resiste, contra la que se tropieza y se 
toma apoyo, que se percibe por los sentidos, que se ma- 
nipula, que se concibe en una intensión, que se pesa y 
se mide, cuyo trabajo se evalúa con el tiempo, pero so- 
bre todo que, en estas circunstancias, se abarca siem- 
pre con la mirada, en una posesión a distancia, y que da 
lugar a una aprehensión comprensiva y contemplativa 


[...]. (s/n) 


Estas nociones son motivos fundamentales para pensar 
en la creación de algo como una realidad nueva que se in- 
serta en la realidad del ser humano, y que lo apela —al de- 
mandar una atención o evitar una acción—. Es una nueva 
realidad que se presenta al ser. Desde un punto de vista fi- 
losófico, “objeto” es todo lo creado por el ser humano, 
mientras que 'cosas' son todos aquellos elementos que 
existen en la naturaleza. Llovet (1981) lo ejemplifica de la 
siguiente manera: cuando nos encontramos una piedra 
en el suelo es una cosa, pero si alguien la levanta y la pinta 
y/o firma, esa piedra deja de ser una cosa para convertir- 
se en un objeto puesto que hay una intencionalidad de 
que exista de cierta manera en la realidad. Lo anterior 
ayuda a comprender y enriquecer el concepto “objeto de 
los nuevos medios”, acuñado por Manovich (2012) para 
diferenciar de las formas tradicionales de llamar a las 
obras de arte (obra de arte, producto, nuevos medios). 

Dispositivo Espacio-Tiempo se corresponde con la no- 
ción de Manovich en el sentido de que es una realidad que 
se crea a través de las instalaciones multimediales —las 
cuales son cada una un objeto en sí mismo, parte de un 
dispositivo que es un objeto complejo—; esta enfrenta al 
ser humano para que experimente las intelecciones del 
espacio y el tiempo, en conjunto con las nociones de la fí- 
sica clásica. En otras palabras, el DET enfrentó al público 
asistente con analogías sobre el espacio y el tiempo, a 
partir de una experiencia inmersiva y artística y no desde 
un formato académico. 
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PRODUCIENDO EN EL CAOS 

De acuerdo con el diccionario de la Real Academia Espa- 
ñola, el término “caos' es el “estado amorfo e indefinido 
que se supone anterior a la ordenación del cosmos” (RAE, 
definición 1). En una segunda acepción, se entiende como 
confusión, desorden, y dentro el ámbito de la física y las 
matemáticas, es un “comportamiento aparentemente 
errático e impredecible de algunos sistemas dinámicos 
deterministas con gran sensibilidad a las condiciones ini- 
ciales” (RAE, definición 3). 

Desde esta perspectiva idiomática, es interesante 
pensar lo acertadas que resultan las tres acepciones para 
el caso que nos ocupa. En la fase primigenia de cualquier 
proceso creativo las ideas son amorfas e indeterminadas; 
la producción interdisciplinaria implica una diversidad 
de pensamientos, enfoques, sensibilidades y aproxima- 
ciones. 

En ese estado de nebulosa inicial, se comparte el 
tema, intenciones e imágenes surgidas en el imaginario 
de cada participante hasta llegar a una ensoñación gru- 
pal, la cual sirve para generar las condiciones necesarias 
para la motivación. Sin embargo, existen aún sensaciones 
de confusión y desorden derivadas de un sentimiento de 
incertidumbre. 

Los sistemas académicos con visiones cuantitativas 
de los logros y procesos han acostumbrado a los indivi- 
duos a eliminar la incertidumbre de sus vidas a través de 
una perspectiva maniquea, casi sin matices, reafirmada 
por los sistemas evaluativos. Es importante mencionar 
esto porque cuando a los participantes de un proyecto in- 
terdisciplinario se les comunica que no existe un objeto 
concreto o definido por producir y que debe ser creación 
de todos —al igual que alcances y limitaciones de este—, 
la incertidumbre crece. Pero también aumenta el ejerci- 
cio de la libertad, es decir, el ejercicio de elegir y actuar en 
consecuencia, con la responsabilidad que conlleva. En 
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este sentido, el paralelismo con la tercera acepción del 
término “caos” se valida, pues la creación interdisciplina- 
ria rompe con los paradigmas académicos que preesta- 
blecen que en un proyecto y un sistema debe encajar un 
individuo por su experiencia (know how). La creación in- 
terdisciplinaria busca aprovechar la experiencia indivi- 
dual y crear, desde la visión grupal, un nuevo enfoque 
interdisciplinar que permita dar cuenta de la realidad en 
que se quiere actuar y modificar en su complejidad. Este 
aspecto, que para la mirada de terceros correspondería a 
un comportamiento aparentemente errático e impredeci- 
ble, es la condición sine qua non para la creación artística 
interdisciplinaria. 

Juan Gil (2018) señala que “el arte es una forma de 
acceder a la realidad diferente que procede por inversión 
y multiplicación de las perspectivas dominantes. En ese 
sentido la actividad artística no es considerada repetido- 
ra, sino productora de algo nuevo [...]” (p.164). Un caos 
no designa un desorden, sino una actividad donde el pen- 
samiento se enfrenta con la fugacidad, el carácter indis- 
cernible e inaprensible de algo que se le escapa. Producir 
en el caos es hacerlo en una iteración cualitativa (Alfaro 
Ulate, 2019) y dialéctica de las condiciones entre lo indi- 
vidual y lo grupal. 

Producir en el caos implica una dimensión ética. Zá- 
tonyi (2016) considera que la ética es “[...] la urdimbre 
que se teje entre los individuos, define las necesidades, 
los derechos y los modos de relacionarse, y señala una se- 
paración de las condiciones exclusivamente naturales” 
(p. 215).3 Producir interdisciplinariamente, en el caos de 
la creación, sólo es posible si existe un compromiso ético 


3 Zátonyi en ese mismo texto apunta que “la acción del hombre va a 
ser reconocida y juzgada por los otros según los valores establecidos 
por lo colectivo. La forma de interiorizar este sistema axiológico, de res- 
ponder a él, de colaborar con los otros y de velar por su respeto y cum- 
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con el grupo que permita el ejercicio libre de los derechos 
y deberes delos participantes, acorde con las reglas esta- 
blecidas en conjunto, de modo que se pueda surcar las 
aguas de la incertidumbre y a crear una nueva realidad 
artística diferente y diferenciadora de los cánones que 
dictan la tradición artística y académica occidental. 

Teniendo claro que si bien todo proyecto tiene reglas 
y que parte de su naturaleza es la planificación —de tiem- 
po, recursos, ubicación— y la definición de parámetros 
de actuación para los participantes, la flexibilidad es lo 
que puede generar nuevos caminos y posibles soluciones 
—en el entendido que dicha flexibilidad no eche por tie- 
rra el buen desarrollo del proyecto—. Cuando nos enfren- 
tamos a la incertidumbre, una regla puede ser una “no 
regla” para todos los participantes de un proyecto creati- 
vo. Hay que ser indisciplinados comprometidos, es decir, 
se debe mantener una actitud permanente de vigilancia 
crítica sobre el devenir del proyecto, pensar en las siner- 
gias y salir de la zona de confort disciplinar en pro del en- 
foque grupal y de la calidad y consecución del mismo. 

Un proyecto creativo que logre tener participantes 
indisciplinados comprometidos será una producción de 
aprendizaje continuo, en un entorno democrático y de 
respeto, donde el objeto multimedia será naturalmente 
novedoso y cumplirá con lo que Kandinsky esperaba so- 
bre los museos: que fueran espacios donde el ciudadano 
tuviera una experiencia que los devolviera a la realidad 
con una visión fresca de ella. 


plimiento, configura el ethos, cuyo nacimiento en la Grecia clásica 
significó el triunfo de una nueva manera de vivir: la comunidad, como 
resultado de la colaboración entre los individuos...con él nace la ética, 
dicho de otra manera, la filosofía práctica...Esta voluntad de resolver las 
contradicciones y convivir de la mejor forma posible, pensando y ha- 
blando en lugar de producir formas violentas, llega a ser la cuna del pen- 
samiento racional, de la utilización del lenguaje para comunicarse, para 
resolver los asuntos...juntos y lo mejor posible.” 
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ALGUNAS CONCLUSIONES 

En las universidades, es frecuente que, en las discusiones 
sobre procesos de planificación o evaluación, diseño cu- 
rricular, entre otros, se haga referencia a académicos na- 
cionales o internacionales, con una demostrada solvencia 
académica, como pares. La palabra se emplea para equi- 
parar y reconocer a aquellas personas con criterio acadé- 
mico disciplinar en quienes se confía y a quienes se 
recurre en términos de desarrollo académico. Pero, en 
muy pocas ocasiones escuchamos de la vinculación de los 
académicos con pares no académicos —es decir, con 
aquellos quienes se han formado fuera del claustro— 
para llevar adelante un proyecto académico. 

En el caso del Dispositivo Espacio-Tiempo, este aspec- 
to de “indisciplina” académica —confiar en pares no aca- 
démicos— enriqueció alos participantes del proyecto, en 
un camino de dos vías: el acercamiento de los producto- 
res independientes con el mundo académico les abrió 
nuevas perspectivas einformaciones para reflexionar so- 
bre su quehacer; mientras que los académicos se vincula- 
ron de manera directa con quienes producen aportes 
culturales bajo otros ritmos y enfoques, soportados me- 
nos en bases teóricas y más a partir de vivencias e impul- 
sos creativos —espoleados por las oportunidades que 
ocasionalmente les abre la realidad cultural de Costa 
Rica. 

Otro aspecto relevante de este proceso indisciplina- 
do fue el hecho de validar los procesos de “caja blanca” en 
contra a los de “caja negra”, es decir, transparentar y re- 
gistrar las etapas y procesos heurísticos de creación, fa- 
voreciendo el compromiso y comprensión del equipo 
sobre lo actuado y compartiendo los conocimientos en la 
toma de decisiones. 

Durante los procesos de evaluación se revalorizaron 
las quejas manifestadas por los participantes a lo largo 
del proceso creativo. Con una mirada a la distancia, se 
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puede concluir que fueron producto de la incertidumbre 
y la frustración de no contemplar un horizonte certero 
—ya que en los contextos en los que se originó y tuvo aus- 
picio el proyecto se acostumbra a contar con la certeza de 
lo que se está por alcanzar. 

Finalmente, la principal conclusión que podemos 
afirmar es que indisciplina, caos e incertidumbre no son 
sinónimos de estar perdidos en la búsqueda creativa, 
siempre y cuando se tenga un equipo interdisciplinario 
ético, responsable y comprometido, dispuesto a ejercer 
su libertad creativa con las consecuencias que esta con- 
lleva. 
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Pequeña apología de la experiencia 
en la investigación artística 


Mónica Galván 


Toda articulación es un montaje de varios elementos —voces, imá- 
genes, colores, pasiones o dogmas— en el tiempo y en el espacio. 
Los elementos y momentos articulados tienen su importancia y co- 
bran sentido solo en el seno de dicha articulación, dependiendo de 
la posición en la que se los sitúa. 


Hito Steyerl, Los condenados de la pantalla 


Voces, pasiones, imágenes, colores, pasiones, dogmas... 
Estos elementos podrían corresponder a la descripción de 
una experiencia. No obstante, para saber a qué hacen refe- 
rencia, sería necesario ahondar en su especificidad, es de- 
cir, aplicar una necesaria diferenciación, a partir de la 
elección individual: al haber muchas posibles voces, colo- 
res, pasiones y dogmas, se vuelve ineludible realizar una 
discriminación consciente para seleccionar, entre las múl- 
tiples opciones, cuál es la que representa mejor la forma de 
exteriorizar el pensamiento en determinada circunstancia. 
En esa circunstancia, sería inevitable la predilección de 
una por otra, sobre la base de la experiencia personal y el 
contexto. Quizás por esto, muchos filósofos y estudiosos se 
han preocupado por la denominada crisis de la experiencia 
(May, 2003),! que da fe de la ansiedad derivada de las al- 


1 El texto de May tuvo su origen en una conferencia dictada en el 
Goethe Institut de Buenos Aires el 12 de noviembre de 2001. Las ideas 
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ternativas y significados abiertos aplicados al sentido de 
experimentar. 

Así, la especificación de un elemento dentro de una 
argumentación responde a las razones lógicas aplicables 
de acuerdo con la intención de la narración que sostiene 
la propia estructura de la investigación. Ante esto, ¿tiene 
cabida argumentar una defensa de la experiencia en la in- 
vestigación artística? 

Consideramos prudente comenzar reflexionando so- 
bre la percepción misma de experiencia, para después 
centrarnos en su relación para con las metodologías que 
conforman la práctica de la investigación artística. Resul- 
ta trascendente hacer preguntas aparentemente resuel- 
tas y retrabajarlas, tomando como punto de arranque los 
intentos anteriores, de manera que ello nos permita reali- 
zar análisis puntuales de situaciones que se modifican de 
acuerdo con las temporalidades y preocupaciones del su- 
jeto que las revisita. 

¿Qué podemos decir acerca de la experiencia? Martin 
Jay señala que: 

[...] la palabra “experiencia” ha sido usada con frecuen- 

cia para apuntar precisamente a aquello que excede los 

conceptos y el lenguaje mismo, para designar aquello 

que de tan inefable e individual, no puede ser referido 

en términos meramente comunicativos. Se argumenta 

entonces que a pesar de que podemos intentar comu- 

nicar las experiencias que vivimos, sólo el sujeto sabe 

realmente en qué consiste su experiencia. (Jay, 2002, 


p.10) 
Sila experiencia, según Jay, es inefable, individual e impo- 


allí vertidas dieron pie, un año después a un artículo, que se publicó en la 
revista argentina Prismas, bajo la traducción Silvia Fehrmann. El libro fi- 
nales una exploración más intensa, donde el autor examina, a través de 
un discurso intelectual, el concepto de experiencia y cómo este se pre- 
senta en los campos de la filosofía, la teoría, la práctica literaria, la histo- 
ria y la vida cotidiana. 
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sible de referir en términos comunicativos, ¿cómo puede 
ser llevada a un campo —el arte— en el que reiterada- 
mente hablamos de compartir y comunicar saberes? El 
planteamiento de Jay también estipula que la experiencia 
excede los conceptos y el lenguaje, cosa que contradice 
—o al menos, dificulta— uno de los principios de lainves- 
tigación, la cual busca la transmisión de información cer- 
tera que ayude a la conformación de los saberes 
colectivos en beneficio de las comunidades en las que se 
desarrolla. 

Bajo esta perspectiva, la respuesta respecto a la perti- 
nencia por argumentar una defensa de la experiencia en la 
investigación artística sería un absoluto “no”. Sin embargo, 
estamos elaborando este ejercicio de reflexión desde la in- 
vestigación artística, que observa otros aspectos del len- 
guaje relacionados con procesos creativos y que se vale de 
él en situaciones que rebasan la cuestión lingúística. El len- 
guaje es más que un elemento que define: 


[...] el lenguaje ya no es entendido como un instrumen- 
to neutro y transparente al servicio de un sujeto que lo 
utiliza para describir el estado de las cosas en el mun- 
do. Por el contrario, siguiendo la concepción de Hum- 
boldt, el lenguaje es el médium de todo conocimiento, 
anterior a todo pensamiento y constitutivo de toda 
conciencia. El sujeto trascendental kantiano, sobre el 
que ha gravitado el desarrollo de la filosofía contempo- 
ránea, ha sido sustituido por el lenguaje, que es un me- 
diador necesario y condición de cualquier experiencia 
y conocimiento; el lenguaje no es un instrumento para 
describir el mundo, sino que él mismo “abre” el mundo 
[...] (Borrás, 2001, p.89) 


Encontramos aquí, la posibilidad de acercarnos a aque- 
llos aprendizajes que apuntan hacia otras ópticas, para 
considerar las interrogantes presentes en la producción 
de conocimiento que se desarrolla desde el arte, cuyos sa- 
beres se desplazan más allá de la sintaxis del lenguaje. El 
lenguaje al que aquí se hace referencia pone el cuerpo, 
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confronta los contextos, redefine los espacios, explora la 
conexión con otras disciplinas y recurre a fundamentos 
poco regulares —en contraste con la historicidad estricta 
del arte academicista. 

El lenguaje y la experiencia de la que se sirve la inves- 
tigación artística pueden abrirlos bordes heredados de la 
Nustración, donde el conocimiento está bien definido y 
colocado en un sitio especial y cuya catalogación prome- 
tía conseguir “el objetivo de liberar a los hombres del 
miedo y constituirlos en señores [...] El programa de la 
Ilustración era el desencantamiento del mundo. Preten- 
día disolver los mitos y derrocar la imaginación mediante 
la ciencia” (Adorno y Horkheimer, 1998, p.59). La investi- 
gación artística se distancia de la premisa de que el cono- 
cimiento debe estar alejado de la imaginación que 
propone la investigación ilustrada. Actualmente, se conti- 
núa reproduciendo el ideal académico que exige ceñirse a 
estructuras metodológicas asépticas y el cumplimiento 
de un marco preestablecido, de manera que se debe com- 
pletar determinadas “casillas” si se quiere que el conoci- 
miento producido sea considerado como válido; sin 
embargo, estas casillas no representan ni le ajustan del 
todo las reflexiones derivadas del ámbito de las artes. Y es 
que, aunque parezca nihilista o ingenuo, habría que rei- 
vindicar la imaginación, el aburrimiento y la crisis de sen- 
tido como elementos que permiten obtener herramientas 
con mayor afinidad al campo creativo. 

Lo anterior obliga a preguntarse si la investigación 
artística debería desvivirse por repetir y fomentar el há- 
bito de conceptos densos. Reflexionemos que: 


[...] la credulidad, la aversión frente a la duda, la preci- 
pitación en las respuestas, la pedantería cultural, el te- 
mor a contradecir, la falta de objetividad, la indolencia 
en las propias investigaciones, el fetichismo verbal, el 
quedarse en conocimientos parciales: todas estas acti- 
tudes y otras semejantes han impedido el feliz matri- 
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monio del entendimiento humano con la naturaleza de 
las cosas y, en su lugar, lo han ligado a conceptos vanos 
y experimentos sin plan. (Adorno y Horkheimer, 1998, 


p. 59) 


Esta soberbia aún impregna los usos y costumbres dentro 
de los ámbitos sociales, políticos, económicos y cultura- 
les, propagando la sensación de estar frente algo absurdo, 
lejano e inaplicable. Por lo tanto, el interés por enunciar 
una pequeña apología de la experiencia en la investigación 
artística expresa el deseo por reintroducir en los debates 
actuales, algo que parece lógico pero que en el actuar se 
ignora por considerarse obvio: la relación innegociable 
que se tiene con el mundo, la responsabilidad de reorga- 
nizar los paradigmas para que se ajusten al mundo globa- 
lizado, interconectado y capitalizado que nos ha tocado 
experimentar. 

La propuesta de esta apología parte de un juego con 
el texto de Hans Robert Jauss:? Kleine Apologie des ásthe- 
tischen Erfahrung? —publicada en español como Pequeña 
apología de la experiencia estética—. Para Innerarity, esta 
obra es “una defensa apasionada del arte, del goce estéti- 
co frente a las estéticas de la negatividad y la seriedad in- 
telectualista del arte ascético” (Jauss, 2002, introducción 
de Innerarity, p.9). Jauss desarrolla un análisis donde sos- 


2 Hans Robert Jauss (1921-1997) fue un estudioso de lenguas romá- 
nicas y profesor de teoría de la literatura en la Universidad de Constan- 
za, Alemania. Es considerado uno de los teóricos fundamentales de la 
literatura por haber fundado la escuela de Constanza y por haber cata- 
pultado la llamada “estética de la recepción”, al proponer un enfoque 
hermenéutico de las artes y la literatura. Para el filósofo Daniel Innera- 
rity, Jauss fue uno de los renovadores más radicales de la estética con- 
temporánea, debido al lugar central que dio al sujeto que percibe y al 
contexto en el que las obras son recibidas, con lo que acentúala historici- 
dad del arte y su carácter público. 

3 Publicado originalmente en 1972, por UVK Universitátsverlag 
Konstanz Gmbh. En el año 2002, fue traducida al español por Daniel 
Innerarity. 
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tiene la importancia de profundizar en el acto de gozar 
para observar cuál es la función social del arte y la litera- 
tura dentro de su contexto. Propone, además, que la esté- 
tica debe “devolver al arte su dignidad cognoscitiva; en la 
medida en que renueva la percepción de las cosas, el arte 
representa una estrategia contra la extrañeza del mundo. 
Toda obra de arte pone a nuestra disposición una irrem- 
plazable posibilidad de experiencia” (Jauss, 2002, intro- 
ducción de Innerarity, p. 10). 

Jauss reflexiona sobre la experiencia de tratar con 
medios abstractos, difíciles de calcular, como son las pa- 
labras y sus conceptos —realidades cercanas al arte—. Su 
análisis sobre el papel de los procesos individuales puede 
ser un apoyo para identificar otras perspectivas suscepti- 
bles de ser activadas, experimentadas y aplicadas en la in- 
vestigación artística —como campos de oportunidad en 
la teoría o en la práctica—, eincitar instrumentos de com- 
paración que podrían ayudar a expandir el ideario colec- 
tivo artístico. Argumentaciones, como la siguiente, 
podrían, enriquecer el ámbito de la investigación: 


Yo considero más bien que el postulado clásico de que 
la reflexión teórica sobre el arte haya de ser algo com- 
pletamente separado de su mera recepción placentera 
es un argumento de mala conciencia. Y quisiera por eso 
restituir de nuevo la buena conciencia al investigador 
que disfruta y reflexiona sobre el arte, proponiendo la 
siguiente tesis: “La actitud de goce, que desencadena y 
posibilita el arte, es la experiencia estética primordial; 
no puede ser excluida, sino que ha de convertirse de 
nuevo en objeto de reflexión teórica, si actualmente es 
importante para nosotros justificar ante sus detracto- 
res la función social del arte y de la ciencia a su servicio 
[...] Jauss, 2002, p.31) 


Es interesante observar cómo no han variado sustancial- 
mente los debates en torno al arte; lo novedoso ha sido la 
inclusión de terminologías que en tiempo de Jauss apenas 
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se vislumbraban, en concreto, el auge de la fundamenta- 
ción de la denominada investigación artística. 

Es ineludible afrontar que, aunque la investigación 
artística como un ámbito particular y específico dentro 
del sector cultural es relativamente reciente —un par de 
décadas tan sólo—, presenta rezagos prácticos: “la inves- 
tigación artística empieza a convertirse en otro marco de 
trabajo que inmoviliza el saber y forma con él paquetes 
manejables y controlables” (Verwoert, Haghighian, Eche- 
verria, García, Lesage y Brown, 2011, p. 29). ¿A qué nos 
compromete el hecho de elegir la posición de desplegar 
nuestra acción profesional en esta área? 

Evidentemente, no es una tarea sencilla; requiere 
trabajar y hacerse cargo de un malestar cada vez más 
profundo y comprensible que tiene que ver con la expe- 
riencia individual de quien investiga —el cual intenta ser 
coherente y activo con el conocimiento colectivo al que 
desea aportar—. Considero que la agitación proviene de 
una sensación de pérdida de la escala humana dentro de 
los procesos investigación artística actual, es decir, la de- 
riva de su correspondencia con el mundo, lo que conduce 
al individuo a una sensación de pérdida o vacío: 


[...] la “experiencia” puede implicar conocimiento em- 
pírico y experimentación; puede sugerir lo que nos su- 
cede cuando somos pasivos y cuando estamos abiertos 
a nuevos estímulos y lo que obtenemos cuando inte- 
gramos esos estímulos en el conocimiento acumulado 
que nos ha dado el pasado; también puede connotar un 
viaje, a veces una travesía peligrosa y difícil, con obs- 
táculos y riesgos, que acaso lleve a un resultado al final 
del día; al mismo tiempo puede connotar una interrup- 
ción dramática en el curso normal de nuestras vidas, 
cuando sucede algo más vital, algo más intenso, no me- 
diado. (Jay, 2002, p.11) 


Entonces, ¿tendría algún sentido reintroducir las posibili- 
dades de una apología de la experiencia en un mundo glo- 
balizado, donde la experiencia se radicaliza bajo la 
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promesa de estar a un clic de distancia? La pregunta es ten- 
denciosa y podría provocar la caída al abismo del pesimis- 
mo; sin embargo, considero pertinente y analizar la 
capacidad de la experiencia, apoyada en propuestas como 
la de Marina Garcés, quien consigue expresar las nuevas 
complejidades de un mundo contemporáneo donde defen- 
der o trabajar desde conceptos sencillos pareciera torpe, 
simple o intelectualmente menor: 


¿Y si nos atrevemos a pensar, de nuevo, la relación en- 
tre saber y emancipación? parecen palabras gastadas e 
ingenuas. Pero precisamente este es el efecto desmovi- 
lizador que el poder persigue actualmente: ridiculizar 
nuestra capacidad de educarnos a nosotros mismos 
para construir, juntos, un mundo más habitable y más 
justo. Se nos ofrecen todo tipo de gadgets para la salva- 
ción: tecnologías discursos a la carta. Líderes y bande- 
ras. Siglas. Bombas. Se nos embarca en proyectos de 
inteligencia delegada. (Garcés, 2017, p.10) 


Marina Garcés pertenece a la nueva oleada de filósofas 
que intentan poner en evidencia la inoperancia de los ac- 
tuales sistemas de organización, alentando el pensamien- 
to crítico. En su libro Nueva ilustración radical (2017) 
expone las consecuencias de aceptar ese efecto desmovi- 
lizador y normalizar aspectos desestabilizadores que de- 
sarraigan al individuo de su contexto real inmediato. En 
el “mundo real”, sumisos por el capitalismo y la vida den- 
tro de “una sociedad basada en la oposición entre traba- 
jar y disfrutar” (Garcés, 2017, p.31), la experiencia se 
concibe como un pasatiempo, un artículo de lujo, que pro- 
mete activarse al adquirir un coche de alta gama o viajar 
en un crucero por islas exóticas. Basta ver un espacio de 
publicidad en cualquier cadena televisiva: es el eterno vi- 
vir del sonreír y disfrutar con una experiencia excitante: 
No se vende más objetos, se vende experiencias. Al res- 
pecto, Jay señala que: 


[...] tales conceptos siempre dejan un excedente que es- 
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capa a su dominio homogeneizador. Podríamos decir 
entonces que la “experiencia” es el punto nodal en la 
intersección entre el lenguaje público y la subjetividad 
privada, entre la dimensión compartida que se expresa 
a través de la cultura y lo inefable de la interioridad in- 
dividual. A pesar de ser algo que debe ser atravesado o 
sufrido en lugar de adquirido de una manera indirecta, 
no obstante, puede volverse accesible para otros a tra- 
vés de un relato ex post facto, una suerte de elabora- 
ción secundaria en el sentido freudiano, que la 
transforme en una narrativa llena de sentido. (Jay, 
2002, pp.10-11) 


Considero que lo que intenta hacer la investigación artís- 
tica es conectar sensibilidades, estimular y reacondicio- 
nar las estructuras afines a las preocupaciones de la 
comunidad artística mediante la suma de observaciones, 
perspectivas, opiniones y experiencias. De ahí, el interés 
por encontrar espacios compartidos en los cuales sea po- 
sible el diálogo de voluntades, vincular los aprendizajes y 
generar otro tipo de saberes. El conocimiento solo tiene 
alcance si se comparte y enriquece —al integrar otras ló- 
gicas—. De esa manera podemos poner en marcha la nue- 
va ilustración radical de la que habla Marina Garcés, 
luchar contra la amenaza de saberlo todo y no hacer 
nada: 


Nuestra impotencia actual tiene un nombre: analfabe- 
tismo ilustrado. Lo sabemos todo, pero no podemos 
hacer nada. Con todos los conocimientos de la humani- 
dad al alcance, solo podemos frenar o acelerar nuestra 
caída al abismo. La ilustración radical es un combate 
contra la credulidad, desde la desconfianza en la natu- 
raleza humana por emanciparse y hacerse mejor a sí 
misma. Su arma: La crítica [...] la apuesta crítica por la 
emancipación que necesita ser explorada nuevamente. 
(Garcés, 2017, p. 9) 


Este ejercicio de crítica, autoreflexión y exploración se 
plantea constantemente cuando el propio sector es cons- 
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ciente de sus propias limitaciones. Hacer cuestionamien- 
tos metodológicos permite abrir un campo de exploración 
y experimentación que genere modos de hacer con varian- 
tes que no podrían ser entendidas únicamente desde plan- 
teamientos oO plataformas teóricas: es necesario 
desdoblarlas y llevarlas a cabo para ver si su instrumenta- 
lización, aparentemente coherente, tiene cabida y acción 
en los espacios de competencia y desarrollo cercanos. 

¿Qué aporta una apología de la experiencia en la in- 
vestigación artística? 

Una pequeña apología de la experiencia artística es la 
voluntad de no dejar todo al azar y el interés por aprove- 
char espacios de debate y diálogo para continuar “indisci- 
plinando la investigación”, no desde el caos o el sin 
sentido de la radicalidad obtusa y absurda, sino desde la 
desobediencia a los formalismos rígidos y a las prácticas 
alejadas del conocimiento compartido. 

Una pequeña apología de la experiencia artística es la 
búsqueda por realizar una investigación artística que 
deje de autoreferenciarse, que se emancipe de la ilustra- 
ción humanística que ha ralentizado su relación con los 
otros. 

Una pequeña apología de la experiencia en la investi- 
gación artística es desempolvar lo que parece trivial y 
buscar su posible aplicación en desarrollos metodológi- 
cos artísticos, teóricos y prácticos. Con ello, se podría es- 
tablecer nuevas líneas de activación que observen y 
discutan desde las realidades sociales, afectivas, me- 
dioambientales, económicas, políticas, etc. 

Una pequeña apología de la experiencia en la investi- 
gación artística es intentar indisciplinarla investigación a 
partir de la reflexión individual, hallar el fallo del sistema, 
desde dentro. 

Así, la búsqueda por reconsiderar y presentar otros ca- 
minos es constante. Hemos superado la idea de que la inno- 
vación solo viene de los resultados o análisis nuevos, pues 
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admitimos, con conciencia, que nuestros planteamientos 
tienen antecedentes directos y que, la investigación es la ca- 
pacidad particular de articular elementos dentro de una na- 
rración y aportar otras opiniones y perspectivas al discurso 
colectivo previo, detonando una conjunción de pensamien- 
tos, conceptos, imágenes y experiencias que son de índole 
personal —o mejor dicho, que parten de la voluntad de 
quien tiene la inquietud por estudiarlos y establecer cade- 
nas de conexión hacia la variación de posibles desarrollos. 

Regresar la escala humana a la investigación artística 
implicaría reconocer que el “saber es trabajo, elabora- 
ción, ensayo y error, una construcción continua e inaca- 
bada del sentido y el valor de la experiencia humana” 
(Garcés, 2017, p. 38); asícomo vivir activamente la condi- 
ción corporal y afectiva del ser humano, no dejar de ha- 
cerse preguntas y contemplar otros dispositivos acordes 
alas preocupaciones y procesos en los que nos encontra- 
mos. 
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Entorno de resistencia y visibilidad, la tensión entre 
Arte e Investigación en un territorio binacional 


Mayra Huerta Jiménez 


INTRODUCCIÓN 

Los sistemas de producción simbólica constantemente se 
encuentran en resistencia en las escuelas de arte. Es por 
ello, que se requiere un entorno que posibilite la produc- 
ción de sentidos vs. la producción de conocimientos. En el 
caso de la investigación artística o de creación —como se 
llama en México—, dicha relación de resistencia resulta 
de que aquella está, en muchos aspectos, al margen de los 
lineamientos de investigación, lo cual se hace evidente al 
visibilizar los obstáculos a los que se enfrenta. Estas cir- 
cunstancias hacen que haya una mayor urgencia por ex- 
plorar las tensiones entre arte e investigación y como 
estos dos términos conviven dentro de un sistema de va- 
lidación en las universidades. 

Los artistas visuales investigadores nos encontramos 
entrando y saliendo de la academia porque requerimos 
espacios más flexibles y acordes a la cultura contemporá- 
nea, los cuales favorezcan un entorno de innovación para 
el desarrollo de investigaciones que visibilicen estéticas 
fronterizas, así como aquellas producciones simbólicas 
que son forma del capital cultural. 

Mi pronunciamiento parte desde el pensamiento ar- 
tístico que mantiene una relación de transferencia de sa- 
beres y que formula un conocimiento que impacta a 
diversos actores —tanto a nivel individual como colecti- 


65 


66 


Entorno de resistencia y visibilidad 


vo—. Trabajar como artista visual en la academia es en 
ciertas ocasiones una aventura: desde construir e inven- 
tar los tiempos que no existen, hasta generar proyectos 
que sean significativos para el artista y que incentiven las 
políticas institucionales sin afectar el ritmo universitario 
a través del proceso de creación. 

Las reflexiones y preguntas a las que he llegado son re- 
sultado de los proyectos y espacios, tanto institucionales 
como independientes, en los que he colaborado, colabora- 
ciones que también han buscado ser una manifestación de 
aquellas. En diversos momentos de este texto, escribo en 
primera persona puesto que parte de la experiencia perso- 
nal se propaga a los proyectos colectivos con artistas vi- 
suales que comparten una situación similar: estar “entre” 
la academia y/o estar fuera de ella (que para muchos es “lo 
independiente”). 


PROYECTOS Y EXPERIENCIAS 
En el 2013, derivado de un proyecto de investigación titu- 
lado Plataformas Geográficas en el Arte (PGA)),! se presen- 
tó Diálogos geográficos; estudio de caso de seis artistas 
visuales en proceso (PGA).? Consistió en un ensayo, una 
exposición con más de quince piezas —entre pintura, ins- 
talación, escultura, fotografía, intervención y performan- 
ce, en la que participaron seis alumnos y profesores de la 
Facultad de Artes de la UABC—, varios foros de presenta- 
ción y una publicación en línea. 

En 2015, los representantes del cuerpo académico 


1 Financiado por una convocatoria de la Universidad Autónoma de 
Baja California (UABC) y en vinculación con el Instituto de Cultura de 
Baja California. 

2 Una relación de este proyecto se expuso en la ponencia presentada 
en el III Coloquio Nacional AMEST. La estética de las imágenes y sus re- 
presentaciones, realizado en la Facultad de Filosofía y Letras, Universi- 
dad Nacional Autónoma de México, dentro de la mesa “La imaginación 
creativa en las Artes Visuales”, el 8 de mayo de 2013. 
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Imagen y Creación? —adscrito a la Facultad de Artes de la 
UABC— presentamos la ponencia Las plataformas como 
dispositivo de investigación-creación,* la cual ofrecía un 
panorama del proyecto PGA —centrado en la investiga- 
ción artística, en el estado de Baja California, a partir de la 
integración de la geografía y sus afectaciones a un colecti- 
vo de sujetos-creadores. 

En ese mismo año, en el 1er. Encuentro del Consejo 
para la Acreditación de la Educación Superior de las Artes 
Visuales (CAESA),5 participé con el ensayo “Consensos, 
acuerdos y desafíos para la investigación artística” 
(CAESA, 2015), que abordaba los huecos que existen en la 
academia respecto a formalizar el término investiga- 
ción-creación y/o investigación artística, conforme a de- 
terminados criterios de validación, evaluación y 
financiación.? 

A la par de esas experiencias institucionales, fui parte 
del proyecto Relaciones Inesperadas (RI)? —conformado 
en el 2012 por Ingrid Hernández, Abraham Ávila y yo—. 


3 Conformado por el Mtro. Teruaki Yamaguchi, la Dra. Martha Patri- 
cia Medellín Martínez y el Dr. Jhosell Rosell Castro. Tiene como objetivo 
desarrollar proyectos de creación a partir de la reflexión entre diversas 
disciplinas como lo son escultura, fotografía, video, pintura, gráfica e in- 
tervención en el espacio con arte urbano. Para más información consul- 
te: http: //imagencreacion.blogspot.com/ 

4 II Congreso Internacional de Investigación en Artes Visuales :: 
ANIAV 2015 :: Real-Virtual, realizado del 8 al 10 de julio de 2015, orga- 
nizado por la Asociación Nacional de Investigadores en Artes Visuales 
(ANIAV). 

5 1er Encuentro de Programas de Educativos en Artes Visuales, rea- 
lizado el 12 y 13 de noviembre de dicho año. 

6 Para el desarrollo de dicho ensayo, se tomó como referencia el tra- 
bajo de a Isidro-López Aparicio, artista visual e investigador en la Uni- 
versidad de Granada, que enmarca la problemática en el ecosistema del 
arte contemporáneo y la relación con el sistema universitario. 

7 Relaciones Inesperadas (RI) aglutina a un grupo de artistas enfoca- 
dos en actividades producción, educación experimental y reflexión en 
arte contemporáneo. Fui miembro de este del 2012 al 2015. 
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Al inicio, este se concentró en la realización de seis semi- 
narios especializados, los cuales permitieron conformar 
una comunidad de agentes culturales interesados en con- 
figurar un discurso contemporáneo que impactara en la 
ciudad. 

En el 2019, en la edición correspondiente de la ANIAV, 
se presentó el ensayo “Cuadernos deslocalizados: un cruce 
de conocimientos artísticos binacionales”, como parte de 
mi participación colectiva en el proyecto Práctica. Propo- 
nía una reflexión sobre la creación y la práctica contempo- 
ránea en un contexto fronterizo, a partir de una 
colaboración de intercambio de enfoques y experiencias 
sobre la frontera y su impacto en el cuerpo y la imagen, 
para fomentar un diálogo de confianza. 


LA TENSIÓN ENTRE LA TEORÍA Y LA PRÁCTICA, 
APROXIMACIONES PARA ENUNCIAR LA INVESTIGACIÓN 
ARTÍSTICA 
Las experiencias señaladas apuntan a una problemática 
de fondo: ¿Cómo se genera conocimiento desde la praxis? 
¿Cuáles son las formas de producir conocimiento? ¿Quién 
financia las investigaciones? ¿A qué sector benefician es- 
tas? 

Hay más preguntas que respuestas. 

En el portal de la Coordinación de Investigación de la 
Pontificia Universidad Católica del Perú, se define la in- 
vestigación artística de la siguiente manera: 


[...] la investigación “en arte”, orientada a la reflexión so- 
bre la creación misma, es decir, al análisis de las opcio- 
nes contempladas y las decisiones tomadas a lo largo de 
un proceso de descubrimiento y autodescubrimiento 


8 Práctica surge por una invitación de Beatrice Basso, curadora en 
artes escénicas. El objetivo del proyecto era reflexionar sobre el bordo o 
la frontera, un aspecto significativo en la ciudad, y su relación de tránsi- 
to entre dos ambientes contrastantes. 
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que lleva a la consecución del producto artístico. (PUCP, 
sf.) 


Para Paula Fernández (2016) el objetivo de la investiga- 
ción artística no es explicar la realidad, sino ofrecer ele- 
mentos que permitan comprender las conexiones 
existentes, entre la obra, el artista y el mundo. Propone 
realizar un análisis de los diversos aspectos que engloban 
las fases de la investigación artística, para lo cual la divide 
en dos tipos: la investigación sobre las artes y la investi- 
gación desde las artes. Además, considera que es necesa- 
ria una investigación en la universidad una vez que: 


[...] el artista-investigador además de presentar el re- 
sultado (la obra) de cuenta del proceso que condujo a 
él. En otras palabras, una práctica /obra artística será 
considerada por la academia como investigación siem- 
pre que pueda fundamentar, sistematizar y comunicar 
mediante un discurso/texto el proceso de investiga- 
ción. Básicamente esto es lo que diferencia al artista 
que investiga y genera conocimientos en la intimidad 
del taller, sala de ensayos o estudio; del artista-investi- 
gador que trabaja/genera conocimientos en contextos 
académicos. (Fernández, 2016, pp. 15-16) 


Las ideas vertidas por Fernández aún resultan lo suficien- 
temente ambiguas como para generar un consenso res- 
pecto a la relación que guarda la investigación artística 
para con la universidad. Se plantea una tensión a partir de 
un conflicto epistemológico más que fenomenológico, la 
cual da lugar a una serie de interrogantes: ¿qué resuelve 
la práctica artística, en un contexto universitario? O, me- 
jor dicho, ¿tendría que resolver una problemática? ¿Có- 
mo se enfrenta a las problemáticas culturales, sociales, 
políticas, económicas para crear conocimiento relaciona- 
do a la práctica artística? ¿Qué rol juegan los posgrados 
en las universidades? ¿Es dicho nivel de especialización el 
único donde se crea conocimiento con innovación o tam- 
bién puede producirse en una licenciatura? 
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La tensión también existe en lo que refiere a la visibi- 
lidad y los métodos con los que se construye el proceso 
creativo, y el sentido que tendría el grado de acceso a los 
mismos, es decir, a quién le beneficia que se explique la 
obra —al público, al teórico o a los propios artistas—. A 
los artistas nos interesan las bitácoras, los esquemas, los 
bocetos y los signos, así como los símbolos que se crean o 
se transforman constantemente por los sujetos creado- 
res. 

Para Álex Arteaga? la investigación artística está en 
tensión porque: 


[...] socialmente se entiende “investigación” dentro de 
las humanidades. Al poner juntos estos dos términos 
[arte e investigación], se genera tensión [...] Más que la 
solución de estas tensiones, [importa] las formas de 
evitarlas [sic]. Para ello, la investigación artística habi- 
ta problemas, esto deriva en formas de habitar tensio- 
nes. Propongo, desde la ecología del conocimiento, 
nuevos acercamientos y formas de crear conocimiento 
respecto a la actualidad, trasladarse a los medios digi- 
tales y aprovechar las relaciones en la cultura tecnoló- 
gica. En este punto podemos citar también a Pierre 
Levy con la teórica de inteligencias colectiva y ciber- 
cultura. 


[...] Partiendo de esta idea y [de] la referencia del posi- 
cionamiento, habrá una participación en una emergen- 


9 En 2005, Alex Arteaga fundó el grupo Embodiment and Artistic 
Practice, en colaboración con Thomas Kusitzky. En 2008, estableció una 
iniciativa con el mismo nombre en la Inter-Universtiy Center for Dance 
Berlin. En la actualidad, es investigador asociado en el Collegium for the 
Advanced Study of Picture Act and Embodiment, de la Universidad 
Humboldt (Berlín, Alemania) y profesor invitado en la Maestría en 
Artes, con especialidad en Coreografía, de la Inter-University Center for 
Dance Berlin. 

10 Pierre Levy es un escritor, filósofo y profesor tunecino, investiga- 
dor en ciencias de la comunicación francesa. Su trabajo se enfoca en el 
campo de la ética aplicada a las tecnologías de la información. Teorizó la 
noción de inteligencia colectiva e intentó crear un metalenguaje digital. 
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cia colectiva. La investigación artística abre nuevos 
campos y nuevas formas de pensar en esta ecología de 
conocimiento. Se cuestiona [cosas tales como] si la in- 
vestigación artística devendré en un sistema autóno- 
mo 0 no, o podrá estar fuera del sistema del arte; si será 
una forma de redefinir las artes o si será algo asociado 
al arte, pero como parte de ello; si la galería, el museo, 
es el espacio para la investigación artística o cuáles son 
los espacios o lugares interesados que puedan estar di- 
ferenciados del campo del arte. (Arteaga, 2019) 


Al mismo tiempo, la creación de nuevos doctorados y 
maestrías también ha supuesto un cuestionamiento a di- 
cho binomio (investigación artística); los jóvenes docto- 
rantes se permiten imaginar nuevas problemáticas y las 
habitan —pero no para que se resuelvan—. Tal es el caso 
de Viviana Silva, cuya tesis doctoral no parte de una hipó- 
tesis sino promulga una práctica artística colectiva. En 
palabras de aquella: 


[...] Desde mi punto de vista, la investigación artística 
no solo evidencia el íntimo vínculo entre teoría y prác- 
tica, sino que también encarna la promesa de un cami- 
no diferente, en un sentido metodológico, que la 
separa de la academia predominante, permitiéndonos 
a los/as artistas acceder a los /as espectadores por 
otras vías de comunicación. [...] En mi caso, la práctica 
artística es fundamental y es imposible de separar en 
mi tesis doctoral. Quizá [sea una] “deformación” profe- 
sional (porque soy artista), pero es que con la práctica 
pienso, y con ella intento generar alguna cosa más: un 
saber, podemos decir, que es expuesto y recepcionado 
[sic] de otra manera, pero que está ahí, presente en la 
obra, como creo está sucediendo con Hilos de Ausencia, 
donde está latente este modo de traspaso de informa- 
ción. (Silva, 2015) 


El proceso de las acciones que detonan parte de la obra de 
Silva muestra una colectividad con una preocupación po- 
lítica y sociocultural y, a la vez, evidencia aspectos pro- 
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pios de un contexto cercano entre la artista y las personas 
afectadas por el tema. 

Esta intención de habitar las problemáticas también 
está presente en la propuesta del artista cubano Julio 
Ruslán Torres Leyva,!! el cual opera a través de la suma 
de acontecimientos o acciones. En su plataforma 
LCONDUCT-Art,12 (Investigación-Arte y Experiencia) 
conjunta una serie de proyectos basados en la coducta 
humana, la pintura como práctica de libertad, la relación 
entre el poder y el control social como se relaciona con el 
poder y la figura del laboratorio como idea de participa- 
ción activa. En el desarrollo de aquella, se ha apropiado 
del concepto “Ecro”,13 acuñado por psicólogo Enrique Pi- 
chon-Riviére; la plataforma propone generar modelos 
para pensar —estructuras cognitivas— para sentir —es- 
tructuras afectivas— y para hacer —estructuras de ac- 
ción—, en donde la práctica es la que valida el modelo 
teórico. 

Como muestran ambos ejemplos, en este territorio 
árido, es conveniente buscar alianzas que permitan formar 
nodos o plataformas, a partir de otros acercamientos al co- 
nocimiento. Cabría señalar que en la tensión respecto al lu- 


11 - Artista visual, curador e investigador. Posee una maestría en Arte y 
un doctorado en Ciencias del Arte. Es miembro de la Unión de Escritores y 
Artistas de Cuba (UNEAC) y profesor de la Universidad de Artes (ISA). 
Coordinó el taller Arte y Experiencia, que se presentó en el III Congreso 
de Internacional de Educación Artística: Creación artística y mercado del 
arte, realizado en 2017 en la Universidad Autónoma de Baja California. 
12 Una plataforma desde la cual estructura toda producción simbólica, 
teniendo en cuenta la creación de vínculos conceptuales, vivenciales y 
afectivos. Ruslán busca evidenciar no solo la importancia de las experien- 
cias vividas para la construcción de una obra, sino de la relevancia de asu- 
mir el arte como medio para la construcción de nuevas experiencias. 

13 El ECRO es un esquema conceptual, referencial y operativo para 
abordar problemas y abarca todos los sectores de la psicología social. 
Puede decirse que ECRO es, desde la dinámica de grupo, el instrumento, 
el campo de trabajo y el cambio social. 
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Figura 1 y 2. Proyecto Hilos de ausencia, 
Viviana Silva Flores (2013-2014) 


al 


Figura 3 y 4. “L'CONCUCT-ART”, Julio Ruslán Torres Leyva. 
Presentado en el Taller Arte y Experiencia, en el marco del Coloquio 
Internacional de Creación Artística Multidisciplinaria (CICAM), 
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gar que puede tener la investigación artística como dentro 
de los sistemas de producción del conocimiento, existe el 
peligro forzar a las universidades a insertar este tipo de in- 
vestigación, por lo tanto, lo que se requiere es que se posi- 
bilite un entorno menos rígido y forzado. Por otra parte, 
respecto a la tensión derivada de su relación con la valida- 
ción, la metodología y el tipo de conocimiento posible a 
partir de la práctica artística, el nodo se centra en los pos- 
grados y los lineamientos establecidos. Resulta que con- 
textos disímiles mantienen una aproximación diferente: 
uno desde el planteamiento del pensamiento genuino ar- 
tístico y el otro, un pensamiento teórico y práctico más cer- 
cano a la investigación científica. 


Lo NÓMADA COMO POSIBLE IMPLICACIÓN EN TERRITORIOS 
INESTABLES DE CONOCIMIENTOS 

Al integrar diversas experiencias académicas —como lo 
son la conclusión del doctorado, los acercamientos a di- 
versos proyectos de investigación y la práctica artística— 
que se inscriben en un territorio fronterizo y promueven 
la movilidad como parte de una cultura contemporánea 
—en particular, una movilidad de carácter teórico desde 
otras áreas disciplinares como la geografía o la sociolo- 
gía—, nos atrevemos a pronunciar otras formas de gene- 
rar conocimiento, las cuales sean evaluadas con una 
participación crítica y reflexiva. Puesto que el escenario 
de ninguna manera puede ser estático, la movilidad, con- 
sidero, está fuera de las instituciones, en los esfuerzos co- 
lectivos que favorecen los medios y las conexiones 
interdisciplinarias. 

Bajo esta perspectiva, surge la idea de lo nómada, la 
cual la enfocamos adecuada a la tecnología y los desplaza- 
mientos y no al hecho de estar en un territorio estático o 
un espacio específico. 

En este contexto, el proyecto Práctica, citado ante- 
riormente, proponía aplicar metodologías que centradas 
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en la generación de conocimientos tanto escénicos como 
visuales: ambas formas encontraban un punto de inter- 
cambio en el cuerpo y la imagen, el primero entendido 
como vehículo de conocimiento y la segunda, como cues- 
tionamiento o reflexión de un discurso. 

El proyecto consistía en crear una plataforma, que deri- 
vara en un proceso de residencia, y un laboratorio de pro- 
ducción artística, los cuales proporcionaran un ambiente 
adecuado para el intercambio de metodologías, ideas y pro- 
cesos de experimentación, con un eje conceptual en común. 
Actualmente, como un seguimiento al proyecto, se propone 
la construcción de una red de residencias artísticas, espa- 
cios de intercambio de metodologías y procedimientos, ba- 
sados en los modos de producción artística y articulados a 
partir delos diversos medios que focalizan un discurso con- 
temporáneo. 

Aún no está claro cuál sería la forma exacta de instru- 
mentar dicha red, sin embargo, sí se tiene en claro que la 
esencia de la misma estribaría en invertir más hacia la 
práctica in situ que en la presentación de escritos “sobre” 
investigación artística. Se considera que la invitación a las 
residencias y a la red sea de carácter abierto, no exclusi- 
vamente para artistas, ya que ello permitiría involucrar a 
otros agentes culturales y posibilitar un crecimiento co- 
lectivo, así como ubicar el conocimiento en otros aconte- 
cimientos artísticos más situados en la praxis. 


A MANERA DE CONCLUSIÓN: CON UN FUTURO INCIERTO EN LA 
INVESTIGACIÓN ARTÍSTICA 
Debemos confiar en la práctica: esta mantiene una rela- 
ción con la teoría al involucrar más al cuerpo, un cuerpo 
presente que cuestiona desde el lenguaje artístico y pro- 
duce conexiones simbólicas con fenómenos actuales por 
los que transitamos todos los días. 

Debemos también establecer vínculos más arraiga- 
dos al diálogo y no centrarnos únicamente en obtener re- 
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sultados, sino en generar procesos a corto plazo que 
luego den lugar a una investigación más amplia. 

Hay que tener presente que las investigaciones no se 
generan con una sola persona, sino que se nutren de pro- 
puestas anteriores: cada investigador aporta parte del 
conjunto de un todo. La individualidad no lleva a un creci- 
miento, sino más bien, establece una acumulación de in- 
formación que no favorece a un grupo. Los foros y 
encuentros de intercambio académico son pertinentes 
sin duda, sin embargo, hacen falta más foros que no se 
concentren en el texto, sino en el intercambio menciona- 
do. 

El proyecto Práctica está situado en ese tipo de inter- 
cambio, en la movilidad y la reflexión sobre la frontera en 
la que habitamos —desde una división geopolítica—. Re- 
tomando el planteamiento de Arteaga, habitar problemas 
implica habitar en la frontera. La experiencia de cruzar 
entre dos países, en un mismo día, es una experiencia so- 
bre el tiempo y sobre dos formas económicas y políticas 
completamente distintas: el idioma —inglés/español—, 
la denominación de la moneda, el trayecto entre carrete- 
ras, la interacción con las ciudades y el acercamiento a un 
centro cultural y a un espacio independiente cultural de- 
dicados al arte. 
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Metodologías en construcción 


Despliegues vivos del lago de Texcoco: a propósito 
de una operación de museología animista 


Adriana Salazar 
David Gutiérrez 
Cecilia Delgado Masse 


La historia de la fundación de la Ciudad de México (CDMX) 
está íntimamente unida a una larga lucha contra el agua: 
tras la conquista española en 1521, la ciudad se fundó so- 
bre el islote mexica de Tenochtitlán, sobre un inmenso 
conjunto de seis lagos interconectados. Uno de ellos era el 
lago de Texcoco, el cual ocupaba una parte importante de 
la zona centro-oriental de la metrópolis —así como parte 
de lo que hoy corresponde a varios municipios del Estado 
de México. 

En su construcción, la ciudad intentó replicar un 
modo de urbanización europeo en el cual los cuerpos de 
agua debían ser domesticados. Así, en los siglos subse- 
cuentes, el lago de Texcoco y otras lagunas de la región 
fueron desaguadas, borrando progresivamente las hue- 
llas de su antigua existencia. 

Hacia 1970, los terrenos del lago de Texcoco estaban, 
por una parte, cubiertos de asfalto y, por otra, expuestos 
al sol y al viento en un colosal desierto salino de aproxi- 
madamente veinte mil hectáreas de extensión. Dicho de- 
sierto ha sido transformado, fracturado y ocupado de 
múltiples maneras, lo que ha perpetuado disputas tan an- 
tiguas como la llegada de las huestes españolas a esta re- 
gión. Estas se renovaron en 2014, cuando se decretó la 
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construcción del Nuevo Aeropuerto Internacional de Mé- 
xico (NAIM) en una porción de cinco mil hectáreas perte- 
necientes a los terrenos lacustres de Texcoco, lo cual 
desató un debate político a nivel nacional —la magnitud 
fue tal que alcanzó resonancia mediática internacional. 

Se esgrimieron múltiples argumentos en contra de la 
construcción del NAÍM. Uno fue la represión del gobierno 
del Estado de México hacia los movimientos sociales del 
vecino municipio de Atenco en el 2006, lo que desató una 
crisis humanitaria; otro destacaba que la construcción 
del aeropuerto pondría en peligro a las aves migratorias 
que cada invierno reposan en el vaso regulatorio “Nabor 
Carrillo”, ubicado al interior de los terrenos lacustres de 
Texcoco. Se señaló también que cabría esperar un incre- 
mento de 5£C en la temperatura de esta región y la acele- 
ración de la desecación de sus afluentes de agua, lo cual 
incidiría no sólo sobre el clima de la CDMX, sino que el 
cambio atmosférico afectaría la ruta y velocidad de los 
vientos y agravaría la situación de las ya comunes contin- 
gencias ambientales. Asimismo, se postuló que la posible 
desecación del vaso Nabor Carrillo podría propiciar ma- 
yoresincendios y agravar la crisis ambiental metropolita- 
na. 

En cada uno de los debates desatados en la esfera pú- 
blica es posible observar ciertos enredos (entanglements) 
entre saberes científicos, experiencias del territorio, polí- 
ticas públicas y economías globales respecto a un territo- 
rio en sí mismo enredado: asentamientos humanos, 
industrias agrícolas, zonas de protección ambiental y ar- 
queológica, basureros y una extensa área desecada de 
cuyo suelo se forman fuertes tolvaneras. 

Incidir hoy en este lago de Texcoco no es fácil. Si bien 
la enrevesada consulta ciudadana del 25 de octubre del 
2018 le permitió al presidente entrante tener el respaldo 
popular para cancelar la obra aeroportuaria, los proble- 
mas que este lago convoca permanecen. El caso del NAIM 
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logró desplegar de forma mediática una discusión sobre 
la que los movimientos sociales locales, algunos científi- 
cos, antropólogos, historiadores y líderes políticos insis- 
tían desde hace años. Porque el lago de Texcoco no es un 
problema reciente; es la suma de decisiones históricas 
que se remontan a la conquista violenta de un territorio, 
la cual fracturó un modo de coexistencia entre un grupo 
humano y su geografía hídrica. Dicha coexistencia impli- 
caba construir artefactos que mantuvieran el balance hí- 
drico entre territorio y geografía y garantizaran la 
interdependencia entre humanos y otras especies. Estas 
relaciones se transformaron con la implementación del 
modelo de ciudad española colonial y sus formas euro- 
peas de vida. Los mecanismos de urbanización e indus- 
trialización —que implicaron desecar zonas importantes 
de acumulación de agua, así como la implementación de 
costosos sistemas de drenaje y abastecimiento a partir 
del siglo XX— han tenido implicaciones que llevan a pen- 
sar que el lago de Texcoco es un entramado (entangle- 
ment) denso de muchos elementos: es la ciudad misma, es 
una zona de recuperación ecosistémica, es un aeropuerto 
fallido, es un terreno de luchas sociales y es un suelo de- 
sestabilizado por el cambio climático. 

La desecación lacustre en esta región es un proyecto 
histórico bajo una perspectiva capitalocéntrica.* Con este 
texto queremos incidir en este relato. Consideraremos la 
desecación de esta cuenca como un proceso naturocultu- 
ral (Haraway, 1997) y al lago de Texcoco como una enti- 
dad viva (Stengers, 2012) hecha de relaciones que 
entraman, superponen y, en ocasiones, confunden proce- 
sos humanos, no humanos y más-que-humanos (Hara- 
way, 2016). Haremos esto apelando a una experiencia 


1 Es decir, un universo cuyo centro es la acumulación de capital, bajo 
el entendido de que no todos los antropos son perpetradores de la de- 
vastación de su entorno. 
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situada y generada por un proyecto de investigación ar- 
tística propuesto y dirigido por Adriana Salazar: El Museo 
Animista del Lago de Texcoco (MALT).? 


EL MUSEO ANIMISTA 

Con el impulso de buscar el último resquicio de este lago 
aparentemente desaparecido, Salazar dio inicio al pro- 
yecto Museo Animista del Lago de Texcoco en 2015. En 
principio, ella encontró una serie de marcadores materia- 
les denominados “testigos del hundimiento” del lago, an- 
clados a estratos más firmes y profundos —tales como 
postes o pedestales—. Estos testigos han ido creciendo 
en altura a medida que el suelo lacustre que yace bajo edi- 
ficios y avenidas se hunde por la extracción de agua de los 
mantos freáticos debida al mantenimiento hídrico que re- 
quiere la Ciudad de México. Este movimiento del suelo en 
contraste con la inmovilidad de los testigos revela cómo 
el lago aún actúa físicamente sobre la ciudad, animado 
por la tensión entre fuerzas geológicas y humanas. El re- 
conocimiento de la existencia de algo aparentemente ine- 
xistente (el lago) y la vida de algo aparentemente 
inanimado (el lecho lacustre) originó la orientación ani- 
mista del proyecto. 

Los “testigos” revelaron múltiples formas de existir 
del lago de Texcoco: como sustrato, territorio fracturado, 
urbe y desierto, todos a la vez. También, hicieron eviden- 
te la persistencia, en el presente, de los procesos colonia- 
les que iniciaron hace casi quinientos años: la Ciudad de 
México se sigue expandiendo hacia los bosques y cerros 
circundantes, captando su agua, desplazando a sus pobla- 
ciones y alterando sus ecosistemas. 

Los cruces entre las existencias y disonancias históri- 
cas del lago de Texcoco resignificaron el término animis- 


2 Para revisar el proyecto consulte: http://www.allthingslivingall- 
thingsdead.com/museum 
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mo. Esta palabra fue acuñada por la teoría antropológica; 
permitió efectuar una operación de colonización episte- 
mológica de modo que fuese posible observar a una serie 
de pueblos íntimamente ligados a sus entornos vivientes 
como objetos de estudio (Morrison, 2013). De manera 
que al calificar de “animistas” las prácticas de dichos pue- 
blos, estas eran leídas como confusiones primigenias que 
sólo era posible organizar mediante un largo proceso ci- 
vilizatorio —por ejemplo, se atribuía voz y agencia a enti- 
dades no humanas (como ríos, lagos, montañas o 
bosques) que los pueblos europeos ya habían disipado 
hacía siglos por las vías de la modernización (Povinelli, 
1995)—. Así, a través de esta categoría antropológica, lo 
primitivo podía ser observado como un otro de lo civiliza- 
do (Garuba, 2012) y, a la vez, el reino inanimado perma- 
necía separado del reino viviente para poder dar lugar a 
un proceso legítimo de conocimiento. 

El MALT le dio la vuelta al concepto y lo puso en ten- 
sión al admitir que lo vivo y lo inanimado se encuentran 
confundidos. El proyecto lanza una apuesta por acoger 
dichas confusiones como nodos críticos en los cuales se 
pone en acción cierto tipo de conocimiento: un contexto 
necesario y urgente dadas las complejidades políticas, 
históricas y socioambientales del lago de Texcoco, el cual 
sólo puede ser atendido si se reconoce la realidad de sus 
entrelazamientos. 

Por otra parte, el uso del término implicó reconocer, 
por un lado, las raíces coloniales que subyacen en la cu- 
riosidad que impulsa, en primera instancia, una búsque- 
da casi “expedicionaria” del lago de Texcoco y, por el otro, 
los modos que imperan en la producción de relatos y la 
forma en la cual se administra sus diferentes maneras de 
existir en el presente. Al declararse animista, el proyecto 
convocaba y admitía las ontoepistemologías que lo prece- 
den y abrieron lugar. 

Salazar localizó y recorrió los terrenos lacustres 
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“muertos” tras la desecación definitiva del último resqui- 
cio del lago de Texcoco: en 1971, bajo la identificación 
como zona federal, el gobierno mexicano encuadró el 
área lacustre no urbanizada con el objetivo de recuperar, 
hasta cierto punto, el entorno ecosistémico perdido y 
promover proyectos de desarrollo urbano; un impulso 
contradictorio que fracturó aún más este territorio en las 
décadas subsecuentes. Los terrenos revelaron una serie 
de ruinas y huellas físicas pertenecientes a proyectos de 
transformación del suelo, los cuales parecían correspon- 
der a situaciones enteramente diferentes y daban cuenta 
de otras capas de existencia del lago: infraestructura pú- 
blica abandonada, hectáreas cubiertas de ruinas del sis- 
mo de 1985, escombros de urbanizaciones irregulares 
desalojadas y cuerpos de agua construidos y habitados 
por especies foráneas de flora y fauna —tales como el 
vaso regulador Nabor Carrillo—. Cabe señalar que la 
construcción del NAIM se planeaba realizar al interior de 
la zona norte; los efectos de este —uno de los proyectos 
de desarrollo más grandes de la región central mexica- 
na— ya comenzaban a percibirse: perpetuaba las opera- 
ciones coloniales que siglos atrás buscaron borrar la 
geografía hídrica de esta región para construir una nueva 
empresa de conquista, bajo la idea de que México fuese 
insertado en un ámbito global de desarrollo (Escobar, 
2014).3 

Las ruinas y huellas físicas halladas, que configura- 
ban al “nuevo” lago de Texcoco, fueron recolectadas in 
situ por Salazar y un grupo de colaboradoras a través un 
ejercicio de arqueología experimental, en el cual se hizo 
uso de ciertos métodos de exploración, excavación y cla- 
sificación —empleados para el tratamiento de piezas ar- 


3 La infraestructura aeroportuaria construida hasta el momento de 
la cancelación del NAIM permanece parcialmente erigida sobre los te- 
rrenos lacustres, como una ruina del proyecto político predecesor. 
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queológicas— para analizar materiales comúnmente 
asociados a la categoría de basura: rocas, muestras de 
suelo, muestras vegetales, herramientas, enseres, mate- 
riales de construcción, documentos y otros materiales 
inestables en estado de abandono e indistinguibles de 
aquellos que constituyen la materia de la cual están he- 
chas las ciudades latinoamericanas contemporáneas. 
Este modo de hacer arqueología está en sintonía con 
otras prácticas que dan cuenta de la diversidad material 
que configura el presente y pasado reciente de algunas 
culturas (González-Ruibal, 2014). Así, se formó la colec- 
ción del MALT: un conjunto de aproximadamente 500 
piezas provenientes de diferentes tentativas de regenera- 
ción, transformación y ocupación de los terrenos federa- 
les del lago de Texcoco. 

Las materialidades discordantes que conforman la 
colección se fueron uniendo y vibrando fuertemente jun- 
to a los relatos que daban cuenta de las diferentes formas 
de existir del lago mientras tomaba forma la construcción 
del NAIM sobre una porción importante de su lecho. Las 
piezas recién recabadas eran atravesadas por múltiples 
sentidos, que se referían al pasado de la región centrome- 
xicana, a las circunstancias de su presente y a un posible 
futuro en el cual el lago y su región podrían sufrir trans- 
formaciones dramáticas. 

El lago se animaba entonces de un modo particular: el 
sustrato —que yace bajo los cimientos de la CDMX— se 
hundía, las nuevas capas materiales de su suelo se despla- 
zaban hacia los acervos de un proyecto artístico y los ha- 
bitantes de su ribera veían resurgir la urgencia de 
reclamar los remanentes de un sistema vital amenazado 
por el megaproyecto aeroportuario. Atendiendo estos 
complicados entramados, la colección del MALT deman- 
dó ser articulada bajo una serie de operaciones de insta- 
lación y de despliegue público, en las cuales las 
permitieran que las piezas adquirieran un carácter inter- 
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pelativo y pudieran ser reordenadas, interpretadas y dis- 
cutidas a la luz de un contexto movedizo cuyo pasado no 
cesa de regresar. 

Las museologías antropológicas comúnmente sepa- 
ran el pasado del presente al distanciar al observador “vi- 
viente” de la aparente inercia de unas piezas atrapadas 
tras vitrinas y pedestales. En contraposición a este tipo 
particular de disposición museológica, se fue formando 
una museología animista, que acogía las complejas tem- 
poralidades de esta cuenca y las voces que modifican su 
sentido y admitía que las piezas de la colección se movie- 
sen y cambiaran —ya fuera por la acción ambiental del 
deterioro, las transformaciones que sufre el lugar del cual 
provienen o por los trazos semióticos que se depositan 
sobre ellas al ser interpeladas e interpretadas de múlti- 
ples modos—, en tanto el proyecto excava y habita su 
contexto a la vez y, por ello, no puede ser inmovilizado. 

Esta museología animista revela sus diferencias poten- 
ciales respecto la instaurada desde la institución-museo: 
podría desplazarse, reacomodarse a las circunstancias que 
fuesen arrojando nuevas vías de especulación sobre las pie- 
zas a exhibir —especulaciones históricas, socioecológicas y 
fabulativas (Haraway, 2016) —; podría romper la distancia 
entre exhibición y público que comúnmente caracteriza a 
las exhibiciones de patrimonio arqueológico; podría tam- 
bién “hacer museo” en otros contextos, al reorganizarse y 
tejerse conforme a las urgencias del lugar que la recibe. 

Así, la museología animista demanda invocaciones y 
apariciones que la movilicen y transformen a partir de 
nuevos emplazamientos expositivos y, con ello, se dina- 
mice al propio lago de Texcoco. En concordancia con esta 
aproximación museológica, más ética que estética, se han 
producido dos apariciones del MALT que relataremos a 
continuación. 


¿Indisciplinar la investigación artística? 


APARICIÓN EN MORELIA, MICHOACÁN 

Michoacán significa tierra de lagos, en lengua purépecha. 
Este estado, ubicado en el centro-occidente de México, 
está atravesado por numerosos cuerpos de agua. A través 
de su nombre, estos eran invocados por los pueblos que 
lo habitaban desde antes de la colonización española. Sin 
embargo, hoy en día, hay una crisis hídrica en este territo- 
rio. Cuitzeo, el más grande de sus lagos, ha sufrido una re- 
ducción dramática en el nivel de sus aguas; algunos 
manantiales, como la Mintzita —ubicado a las afueras de 
la ciudad de Morelia—, han sufrido la extracción desregu- 
lada de agua por parte de sistemas informales de capta- 
ción (Morales, 2015), a la vez que son explotados y 
contaminados por desarrollos industriales —como la pa- 
pelera Kimberly Clark, ubicada a pocos kilómetros de su 
ribera— y la biósfera de la mariposa monarca, una reser- 
va ecológica que aloja todos los inviernos a cuantiosas 
migraciones de lepidópteros, está siendo afectada por la 
captación de agua del sistema Cutzamala —una enorme 
infraestructura hídrica que abastece de agua a la 
CDMX—. Además, todas estas reservas acuíferas están 
siendo mermadas de modo acelerado por el incremento 
de la temperatura derivado del traído el cambio climáti- 
co. 

En la ciudad de Morelia, capital de este estado, se en- 
cuentra la Escuela Nacional de Estudios Superiores de la 
Universidad Nacional Autónoma de México, cuyos pro- 
gramas académicos acogen iniciativas transdisciplinares 
que articulan la historia del arte, la curaduría, la antropo- 
logía y los estudios ambientales, entre otras disciplinas. 
El programa de Historia del Arte ha creado el Seminario 
de Estudios del Performance y las Artes Vivas, a la cabeza 
de David Gutiérrez, cuyo objetivo es acoger procesos de 
investigación artística que puedan movilizar problemáti- 
cas locales de modos inesperados y transversales. Dentro 
del marco de este último, el MALT hizo su aparición bajo 
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la forma de un experimento artístico, pedagógico y mu- 
seológico: un experimento para su colección que compor- 
taba también un ensayo de congregación y mediación de 
saberes locales. Se buscaba, además, poner en relación las 
transformaciones recientes del lago de Texcoco, el pasa- 
do colonial que propició la desecación de su cuenca y el 
presente hídrico del estado de Michoacán. 

La puesta en público de esta museología animista 
tuvo como punto de partida el enredo de sus materiales 
con el contexto que los recibía con el fin de ampliar las ca- 
pas de sentido construidas sobre los terrenos lacustres 
de Texcoco y, a la vez, generar preguntas sobre el posible 
devenir-ruina de los cuerpos de agua michoacanos. Esto 
demandó abrir las posibilidades colaborativas del MALT: 
las piezas necesitaban ser animadas, articuladas a otras 
voces y vidas. Así, Gutiérrez y Salazar congregaron a un 
grupo de estudiantes para que, de manera conjunta, de- 
sembalarán críticamente la colección de piezas del MALT 
con miras a que sus materiales y narrativas fungiesen 
como apuntadores de las crisis hídricas locales. Así, los 
escombros recogidos en la zona de construcción del 
NAIM, las ruinas del terremoto de 1985, los materiales 
pertenecientes a infraestructuras federales abandonadas 
y las ruinas de viviendas desalojadas que conformaban la 
colección del MALT, se organizaron, en el espacio del se- 
minario, para darles sentido dentro del territorio lacustre 
que los recibía. 

A partir de la experimentación propiciada por el se- 
minario, surgió una propuesta de exhibición, la cual se 
presentó en el Centro Cultural Palacio Clavijero de More- 
lia en abril de 2018. La curaduría, organización e instala- 
ción museográfica de las piezas del MALT abrió 
especulaciones sobre los entrelazamientos entre los te- 
rrenos del lago de Texcoco y la geografía michoacana, 
congregando a su alrededor a saberes de diferentes pro- 
cedencias. 


¿Indisciplinar la investigación artística? 


La museología animista que configura este proyecto, 
como ya se mencionó, implicaba no sólo la disposición de 
una colección de objetos en un espacio de exhibición, sino 
la producción de formas de mediación que detonaran nue- 
vos saberes relativos a aquellos. Para su aparición en Mo- 
relia, el MALT abrió una serie de conversatorios, salidas de 
campo y otras actividades —alrededor de las piezas—, las 
cuales sumaron saberes artísticos, geocientíficos, geohis- 
tóricos, ambientales y antropológicos, que se conjugaron 
con los de la comunidad ecológica Jardines de la Mintzita 
—el movimiento social que defiende el manantial la Mint- 
zita de la contaminación y la extracción desregulada. 

El MALT dejó sembradas preguntas sobre los posi- 
bles devenires de los cuerpos de agua de su territorio 
huésped. A través de los enredos entre piezas y saberes 
locales, esta aparición del MALT en Michoacán reveló las 
conexiones tangibles que existen entre dos cuencas dis- 
tantes —las de México y Michoacán—, como un modo de 
aproximarse a una dimensión multisituada del agua y los 
procesos de colonización que modifican su cauce. 


APARICIÓN EN CIUDAD DE MÉXICO 

Desde el 2016, el Museo Universitario de Ciencias y Arte 
muca-Roma, a la cabeza de Cecilia Delgado, se propone 
como un lugar donde se comparten redes de conocimien- 
to, formas de acceso, códigos, convenciones y diversos 
sistemas de lenguaje (Hall, 1997); un espacio donde se 
ejerce una práctica significativa y reflexiva que se relacio- 
na con otras formas de saber para forjar nuevos valores 
culturales. En él se acogen prácticas con una responsabi- 
lidad social y pública importante, que deriva en la circula- 
ción de ideas, valores, concepciones, deseos, mitos y 
estereotipos que inciden en nuestra forma de pensar 
(Steinberg y Kincheloe, 2000), con un papel social y cultu- 
ral importante para la comprensión de los cambios en 
nuestras sociedades actuales (Padró, 2003). 
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El museo se ubica en una casa estilo porfiriano que 
data de 1916, en un barrio de la CDMX asentado sobre los 
terrenos lacustres en los cuales se inició el proyecto de 
urbanización porfiriana periférica a la zona del Centro de 
la CDMX —las colonias Roma e Hipodrómo Condesa—. 
Las construcciones de este barrio se hunden, agrietan e 
inclinan a medida que el suelo del lago de Texcoco retro- 
cede bajo sus cimientos. Algunas de estas construcciones 
se derrumbaron debido al sismo de 1985 y dejaron tras 
de sí un conjunto de escombros que fue parcialmente de- 
positado en los terrenos federales del lago de Texcoco 
para conformar una nueva capa de suelo —que décadas 
después sería excavada e incorporada por Salazar a la co- 
lección del MALT. 

El sismo que ocurrió el 19 de septiembre de 2017 
produjo la fractura del drenaje que ocupa el inmueble del 
muca-Roma, lo que obligó a intervenir los cimientos del 
museo para su reparación. Durante la misma, se pudo 
constatar que la conexión con el drenaje público original 
de la casa registraba un hundimiento de dos metros de 
profundidad y que debido a la sobreconstrucción de 
otros registros de servicios públicos no era posible co- 
nectarlo de nueva cuenta al primero. Esta serie de aconte- 
cimientos obligó a que el muca-Roma planteara un 
programa de exposiciones que, por un lado, obligara a 
pensar su ubicación geográfica de ocupación territorial, y 
por otro, visibilizara, desde la museología crítica, las con- 
tradicciones de un sistema de representación hegemóni- 
co, vinculado a las ideas de modernidad ancladas en la 
primera mitad del siglo XX —las cuales persisten en la 
asociación entre “desarrollo tecnológico” y “progreso”, bi- 
nomio por lo general desvinculado de las necesidades 
reales de reorganización, saneamiento y reurbanización 
en relación con las capas subterráneas de suelo—. Se pro- 
puso trabajar el programa verano-invierno de 2018 des- 
de un marco que articulara las contradicciones de un 
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sistema de pensamiento colonial que persiste y legitima a 
partir de la dialéctica entre el orden de representación 
urbano y lo rural, el cual alimenta un centro a partir del 
despojo ecosocial de sus periferias. 

Así, de agosto de 2018 a enero de 2019, el MALT se 
emplazó y activó en el muca-Roma: un museo situado so- 
bre la misma materia de las piezas que conforman la colec- 
ción del otro. Se desplegó una museografía que buscaba 
provocar a los y las visitantes a partir de la multidimensio- 
nalidad de estos “objetos-basura” y a un orden de lecturas 
distintas a las conocidas narrativas de representación he- 
gemónica con las cuales operan los megaproyectos.* 

Cabe señalar que, en ese entonces, la construcción del 
NAIM progresaba a pasos acelerados y se habían reacti- 
vado viejas disputas con relación a los terrenos del lago 
de Texcoco. El proyecto aeroportuario tiene una larga 
historia de tentativas fallidas: en 2001, el presidente de 
México en funciones, Vicente Fox, buscó construir el aero- 
puerto en un área que abarcaba los terrenos federales del 
lago de Texcoco y los terrenos agrícolas del ejido de Aten- 
co. Un grupo de campesinos de la región afectada confor- 
mó el Frente de Pueblos en Defensa de la Tierra de Atenco 
(FPDT) y logró ejercer presión suficiente para frenar la 
construcción, pese a consecuentes actos de represión. 
Casi dos décadas después, en 2018, el FPDT reactivaba la 
defensa de los territorios agrícolas —que sus miembros 
han habitado y trabajado por generaciones—, a la vez que 
agenciaron a otros colectivos ciudadanos y académicos, 
quienes defendían la supervivencia de un nuevo ecosiste- 


4 Es decir, haciendo visibles aquellas fracturas que Salazar había 
identificado en el ejercicio de Morelia y que respondían a los marcos de 
operación de las políticas públicas: hay una inversión pública y privada, 
la cual que tiende a estar en la superficie para hacer visible el capital y es- 
pecular con la idea de progreso, sin considerar las necesidades de estu- 
dio ambiental y social ni entender las consecuencias del impacto sobre 
el contexto, lo cual deriva en el fenómeno de la gentrificación. 
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ma conformado, desde 1971, en una porción de los terre- 
nos lacustres de las riberas del vaso Nabor Carrillo, el cual 
acoge a 250 especies de aves locales y migratorias, regula 
las corrientes de los ríos locales y mitiga la degradación 
del aire en el área metropolitana de la Ciudad de México a 
la vez que contribuye a estabilizar su temperatura (Cór- 
dova, 2018).5 

Atendiendo a esta coyuntura, el emplazamiento del 
MALT en el muca-Roma se acompañó con el Ágora del 
agua, un proyecto que consistía en conocer y entender el 
funcionamiento hídrico de la CDMX, el cual no se ve, pero 
es fundamental para la infraestructura de la ciudad. El 
MALT operó como un dispositivo múltiple: la disposición 
de su colección adquirió tridimensionalidad mediante la 
construcción de una estructura en el espacio, a lo que se 
sumó una serie de piezas gráficas —entre textos informa- 
tivos y cartografías—, un centro de documentación sobre 
publicaciones relativas a la historia lacustre de la región 
central mexicana y un foro abierto de discusión pública 
cuyo objetivo era profundizar respecto a las capas de in- 
formación que convocaban las temáticas “territorio y 
agua” —la definición de los contenidos se realizó de la 
mano de /Islario];* fue activado semanalmente por Sala- 
zar y Delgado. 

Los diferentes elementos articulados buscaban dar 
cuerpo al espectro de las diferentes temporalidades de 
este problemático contexto y visibilizar las mutuas de- 
pendencias entre el lago, los territorios campesinos que 


5 Para la fecha de apertura del MALT en el muca-Roma, el presidente 
recién electo, Andrés Manuel López Obrador, había convocado a una 
consulta pública para definir el futuro del proyecto aeroportuario (cuya 
urgencia logró articular las diferentes luchas por la defensa del lago de 
Texcoco). 

6 [Islario] es una publicación que divulga procesos relacionados con 
el despojo de agua, tierra y territorios en América Latina y el Caribe. 
Para más información vea: www.islario.org (Nota del editor). 
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habitan su ribera, la ciudad que se desborda sobre su le- 
cho y la evasión ciudadana de sus periferias, pero tam- 
bién las propuestas alternativas a la crisis hídrica —tales 
como el diseño y la construcción de un sistema de capta- 
ción de agua pluvial, a cargo del colectivo Isla Urbana—. 
El MALT emergió a través de un tránsito de su origen 
como plataforma virtual a los muros y pisos del Palacio 
Clavijero en Morelia y su ubicación como un cuerpo es- 
tructural en el muca-Roma, un museo inserto en otro. De 
esta forma, el MALT ocupó temporalmente el lugar de 
enunciación que ejercen las instituciones artísticas sobre 
los proyectos que estas disponen y curan, desbordando a 
la vez, en su carácter de proyecto artístico, las dimensio- 
nes disciplinares. 

El MALT abrió un espacio en el cual convergieron di- 
ferentes discusiones relativas a la coyuntura política, que 
respondió a la construcción de un sentido que Agamben 
define como lo contemporáneo: 


No es sólo aquel que, percibiendo la oscuridad del pre- 
sente, comprende la luz incierta; es también aquel que, 
dividiendo e interpolando el tiempo, es capaz de trans- 
formarlo y ponerlo en relación con los demás tiempos, 
de leer de forma inédita la historia, de “citarla” según 
una necesidad que no proviene de ninguna manera de 
su arbitrio sino de una exigencia a la que no puede res- 
ponder. (Agamben, 2008, párrafo 21) 


Salazar realizó una provocación a partir dede una colec- 
ción articulada por la noción de animismo, la cual implica- 
ba ponera discusión la “reorganización social del olvido”, 
las normas de exclusión, supresión o represión y la cues- 
tión de quién quiere que alguien olvide qué y por qué; es 
decir, “la amnesia colectiva que está relacionada con “am- 
nistía”, con lo que solía denominarse “actos de olvido”, la 
supresión oficial de recuerdos de un conflicto en benefi- 
cio de la cohesión social” (Burke, 2000, p. 82) de un siste- 
ma hegemónico que cada vez más tiende a la polarización 
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entre centro y periferia, en función de un pacto políti- 
co-ecónomico que ha desplazado a las socioecologías. 

El MALT abrió su foro con el objetivo de enlazar los 
saberes que cristalizaron en el entramado de relaciones 
entre la recolección de las piezas y las numerosas impli- 
caciones políticas y socioecológicas del megaproyecto del 
NAIM. En este foro convergieron “historias (en plural), 
conocimientos (también en plural)” (Burke, 2017, p. 22) y 
activismos; análisis de impacto ambiental y relatorías de 
hallazgos arqueológicos en la zona lacustre, testimonios 
de miembros del FPDT, investigaciones periodísticas so- 
bre la financiación irregular del proyecto aeroportuario, 
cartografías comunitarias de cerros afectados por la ex- 
tracción de materiales, testimonios de los habitantes de 
la ciudad de Texcoco, estudios de caso provenientes de 
otros contextos e intervenciones de visitantes de diferen- 
tes procedencias. 


DESPLIEGUE VIVIENTE 

De manera paralela a las diversas discusiones que se desa- 
rrollaban en el foro y actividades del MALT, la zona del lago 
de Texcoco cambiaba dramáticamente: la construcción del 
NAIM dejó afectaciones irreversibles en el entorno. Las pie- 
zas del MALT —naturalezas materiales diversas— siguen 
cambiando gracias a los despliegues, miradas y apelaciones 
que ocurren durante sus apariciones públicas. El MALT en 
lugar de delimitar un sentido unívoco o una significación 
primordial para un territorio cuyas dimensiones sobrepa- 
san la suma de sus partes, mantiene y cuida su acervo como 
pregunta; los diálogos y problemáticas que se le funden, 
como testimonio y sus operaciones, como luces que revelan 
fugazmente sus entrelazamientos. 
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Tacto cuidado 


Mil mesetas 


El México contemporáneo se nos presenta como un esce- 
nario amenazante. El flujo de estadísticas del terror gene- 
ra incertidumbre y una tendencia al recogimiento sobre 
territorios de soledad. En situaciones de emergencia, una 
de las posibilidades del arte consiste en identificar un te- 
rritorio de disputa en el campo de la imagen: el poder del 
terror y la resistencia de la esperanza se debaten en imá- 
genes, y conducen a la imaginación de un futuro posible. 
Ante una teatralidad del dolor, escenarios de castigo y de 
infusión de miedo, se requieren composiciones que ten- 
gan al cuidado por emblema. 

Es nuestra intención abordar la escena como una no- 
ción abierta en la que los poderes se enfrentan por medio 
de la visibilidad, abandonando categorías disciplinares y 
entrando de lleno en el terreno de lo político y lo ético, en 
una suerte de movimiento pendular entre ambos. 

Respecto al primero, nuestra investigación tiene 
como antecedentes los trabajos de Ileana Diéguez (2007; 
2013) y Rita Segato (2010; 2018), en los cuales se pueden 
rastrear apreciaciones sobre el pendular intensivo del 
contacto entre humanos. 

Para dichas investigadoras, el poder destructivo de 
los excesos de fuerza —en su versión actual — se expresa 
a través de composiciones cuya teatralidad es terrible- 
mente compleja: el daño se visibiliza y acentúa con el ob- 
jetivo de imposibilitar la mínima conservación de la 
dignidad humana, sobre todo en el campo de lo simbólico. 
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Es un mensaje de terror sobre los cuerpos vulnerables 
que busca destruir las fuentes de la resistencia. 

La multiplicación de imágenes y experiencias de vio- 
lencia exige una posición en el que mira, que persiste vi- 
viendo y generando relaciones sociales condicionado por 
esta situación. Por lo tanto, para desactivar el pasmo que 
intentan producir es necesaria una acción. La noción de 
“performatividad' adquiere un valor ético y estético. 

Nleana Diéguez (2013), en sus reflexiones sobre “Per- 
seo y la Medusa” —ensayo de Pasqual Quignard incluido 
en El sexo y el espanto (2005)— coloca en el centro dicha 
idea: 


Mirar, aunque sea oblicuamente, nos devuelve una po- 
sibilidad de acción ante aquello que pretendía parali- 
zarnos. Hay que atreverse a mirar para que el 
interdicto punitivo no impere, para que la mirada sea 
también apotrópaion, para que seamos algo más que 
obstupefactus: los aturdidos o paralizados por el te- 
rror. (p. 73) 


En el otro polo, existe un enorme afluente de imaginacio- 
nes respecto alo que se conoce actualmente como la ética 
del cuidado. Leonardo Boff (2012) señala que el potencial 
revolucionario del cuidado se comprende cuando, ade- 
más de asumir que la existencia misma requiere un cuida- 
do especial para preservarse, se requiere también de una 
aproximación performativa, esto es, una dimensión del 
cuidado gestual, consciente e histórica. Por medio de 
esta, cada ejercicio del poder del cuerpo requiere de una 
cuidadosa revisión del uso de la fuerza. 

Luis Carlos Restrepo (1994), por su parte, centra su 
atención sobre el tacto, sobre ese gesto pequeño y ambi- 
valente que es, sin embargo, fundamental, en el entrama- 
do afectivo de los humanos y por medio del cual se puede 
actualizar una intervención performativa desde la lógica 
de la violencia hacía la lógica del cuidado: 


El tacto es el auténtico punto de encuentro entre los 
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sujetos. Al igual que sucede en la vida cotidiana, en la 
que se extiende una gama de vivencias que van desde 
la violencia hasta la ternura, también la experiencia 
táctil puede abarcar desde el agarre y la aprehensión 
hasta el roce y la caricia. Dicotomía en la que a diario 
nos debatimos. La mano, órgano humano por excelen- 
cia, sirve tanto para acariciar como para agarrar. Mano 
que agarra y mano que acaricia, son dos facetas extre- 
mas de las posibilidades de encuentro interhumano (p. 
54). 


Restrepo abre la puerta a un tipo de gestos e imágenes 
que adquieren un valor iconográfico irruptivo y, en térmi- 
nos de Didi-Huberman, profético, ya que producen una 
inversión absoluta del sistema de valores que ha excluido 
al acto de tocar con cuidado del catálogo de gestos necesa- 
rios para entender el juego de la ética, la estética y la polí- 
tica actuales. 

Es cierto que solo una política ética trascendental 
puede concebir una revolución sin caricias, o de menos, 
una revolución que no contemple como fundamental la 
revisión de la fuerza entre sujetos con igualdad de dere- 
chos, aunque con diferentes jerarquías en las múltiples 
estructuras de dominación. “Será preciso hablar de la ca- 
ricia”, menciona Derrida (2011, p. 117), no sin antes indi- 
car el imperativo ético de que “ya no es posible plantear la 
cuestión del tocar en general [...] antes de determinar el 
quién o el qué, el/lo tocante y el/lo tocado, a quienes no 
nos apresuraremos a llamar sujeto y objeto de un acto” 
(2011, p. 108). Entre el acariciar y el sujetar, entre el ges- 
to de apoyo y soporte y el de intimidación y amenaza, 
apenas se distienden unos cuantos newtons! de diferen- 
cia; sin embargo, ninguna máquina de medición de fuerza 
puede calcular la radical transformación que experimen- 
tan los cuerpos cuando devienen caricia. Se trata, sin lu- 


1 Unidad básica de medición de la fuerza, incluida la corporal huma- 
na. 
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gar a duda, de un instante de fuga que disloca el tiempo y 
las leyes del intercambio afectivo del capitalismo salvaje 
—entre otras muchas cosas—. Detenerse y cuidar, parar 
y acariciar, devolver al otro la dignidad de la existencia 
por medio de un gesto de atención a su bienestar —y por 
medio de este a uno mismo— construye en sí mismo una 
meseta de experiencia de invaluable potencia política que 
no se cumple en el mañana o en el para siempre ni es con- 
seguida por otros u otorgada según dinámicas disciplina- 
rias o meritocráticas, sino que, como diría Spinoza, es la 
actualización de la potencia plenamente ejercida por un 
cuerpo (citado por Deleuze, 2008). 


EN CAMINO 

Para activar estas apreciaciones nos proponemos traba- 
jar con un compendio de acciones e imágenes, suscepti- 
bles de ser halladas dentro de un espectro amplio que va 
desde la expresión de la fuerza utilizada como abuso y 
control, hasta la expresión de la fuerza necesaria para 
cuidar —correspondería, en los términos del lenguaje ci- 
nematográfico, al plano cerrado del contacto de las ma- 
nos de un cuerpo con el de otro ser humano—. Para la 
conformación de aquel, se hará una exploración profunda 
en medios informativos y mensajes publicitarios. Las 
imágenes podrán ser fotografías o pequeñas ediciones de 
video. 

Las imágenes seleccionadas serán yuxtapuestas ana- 
crónicamente con otro tipo de representaciones visuales 
—que pueden pertenecer al ámbito de la plástica y la gráfica 
hasta la aparición de la fiscalidad tridimensional del cuerpo 
humano, el cuál será intervenido para evidenciar, en la pro- 
pia disposición muscular, las intensidades de la fuerza del 
gesto y de la acción, así como la serie de microestados que 
se despliegan entre una y otra—. Sostenemos como hipóte- 
sis, que a través del montaje, la manipulación de archivos y 
el agotamiento de fuentes diversas para la restructuración 
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de los automatismos de los cuerpos habituados a pervivir 
en medio de la violencia, es posible generar una composi- 
ción que genere una aproximación a una est/ética contem- 
poránea del tacto. 
Para ello, requerimos establecer algunas preguntas 
guía que nos ayuden a mantener el rumbo: 
= ¿Cómo se performa el cuidado por medio del tacto? 
¿Cuál es la intención o la cantidad exacta de energía 
mediante la cual se puede tocar cuidadosamente un 
cuerpo? 
= ¿Cómo es el cuerpo apropiado para cuidar y cómo 
gestiona las numerosas marcas de violencia que ha 
heredado como ser cultural? 
= ¿Cuál es la relación entre las memorias de violencia 
y los automatismos en el uso de la fuerza? 
= ¿Nuevas memorias pueden producir un nuevo cuer- 
po? 
= ¿Cómo se relacionan las nociones fuerza protectora, 
autoridad, autoritarismo y abuso con la energía del 
contacto en un sentido cuantitativo? 
Queremos hacer énfasis en el marco disciplinar de este 
proyecto ya que se nutre de herramientas muy diversas. 
La batalla entre poder hegemónico y resistencia es un 
problema que ha tenido una evolución compleja en las úl- 
timas décadas. El arte se ha comprometido como espacio 
de reencuentro entre los cuerpos, ya sea por medio de la 
representación como lenguaje o a través de la experimen- 
tación de nuevos paisajes sensibles. Esta composición de 
imágenes tiene el potencial premonitorio de un tiempo 
venidero (Warburg, 2010; Didi-Huberman, 2008; 2009; 
2010), en la medida que funciona en un tiempo dislocado 
que produce en sí mismo su idea de duración —fuera de 
las lógicas de diferenciación histórica—, por lo cual tiene 
una poderosa cualidad performativa. Produce el tiempo 
de la restitución. Hay una multitud de imágenes esperan- 
do a ser reconocidas como emblemas de un tiempo por 
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venir como ya lo han ejemplificado los retratos y la difu- 
sión masiva de los plantones multitudinarios del 15-M en 
España, las demostraciones de repudio público a las me- 
didas de gobierno en el rescate financiero en Argentina 
en 2001-2002? la insistencia de ciertos artistas por des- 
cribir de la manera más detallada posible el desalmado 
procedimiento de losinstigadores del genocidio ruandés3 
y, por supuesto, los numerosos ejemplos de solidaridad y 
restitución colectiva producidas en territorio mexicano. 
En Imágenes pese a todo (2004), George Didi-Huber- 
man realiza asociaciones insólitas entre los conceptos de 
“imagen”, 'marco' y “acción”, las cuales sirven para eviden- 
ciar en qué medida el potencial estético de una imagen 
está fundamentado por la intensidad desplegada en el 
acto ético de producirla y distribuirla. Bajo esta perspec- 
tiva, ¿cómo tendría que comentarse y ordenarse una serie 
de imágenes con contenido de violencia extrema para 
romper su poder intimidatorio? ¿Qué implicaría realizar 
este acto en una ciudad u otra de México? ¿Cómo afectaría 
el énfasis sobre el terror y la liberación de ese terror a la 
elección del dispositivo y su formato? ¿Cómo crearía esto 
una tonalidad de los cuerpos, los cuales están acostum- 


2 Es sobre el compendio de acciones públicas de altísima compleji- 
dad representacional que Eduardo Gruner extrajo el concepto acciones 
socioestéticas, una mezcla de performance, arte situacional, arte inter- 
vención, teatro y artes visuales que saturaron las calles argentinas. 

3 La agrupación escénica Grupov realizó una pieza fundamental que, 
en términos de la reseña realizada por el investigador Rodolfo Obregón, 
publicada en la revista Proceso el 24 de junio de 2001, son “cinco horas 
[que constituyen] un gran oratorio en memoria de las víctimas, com- 
puesto magistralmente y ejecutado en vivo por Garrett List, melopeas y 
tambores africanos, una situación ficticia (sobre una periodista belga 
resuelta a mostrar al mundo la atrocidad de su indiferencia), imágenes 
oníricas, lecturas de testimonios, una espeluznante recopilación video- 
gráfica de la matanza y hasta una rigurosa conferencia (dictada por el 
propio director) sobre la historia de Ruanda, las consecuencias del colo- 
nialismo y la responsabilidad de los países europeos en el último geno- 
cidio del siglo XX”. 
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brados a la imagen del terror y al terror mismo de saberse 
en un territorio extremadamente peligroso? ¿Cuál sería 
la calidad de sus gestos? ¿Cómo afectaría el contacto en- 
tre cuerpos violentados a las sensaciones y los afectos? 

Si la violencia y el cuidado fueran opuestos extremos, 
no habría desplazamiento posible entre ellos ni espacios 
en los que se debatiera la “intensidad del contacto”; no ha- 
bría performativo, existirían únicamente enunciados 
constatativos de automatismos ineludibles para una serie 
de cuerpos atrapados históricamente en un tiempo puro. 
Es necesario, entonces, interrogar con suficiencia al cuer- 
po y a las imágenes para llegar a una nueva comprensión 
de la violencia como un abuso de la fuerza y del cuidado 
como una fuerza protectora, los cuales se configuran esté- 
ticamente creando planos de inmanencia. 

En el texto La imagen superviviente (2009), Didi-Hu- 
berman describe los hallazgos de Aby Warburg logró al 
renunciar a la iconografía historicista a principios del si- 
glo XX: 


Warburg sustituía el modelo natural de “grandeza y 
decadencia” y “vida y muerte” por un modelos resuel- 
tamente no natural y simbólico, un modelo cultural de 
la historia en el que los tiempos no se calcaban ya sobre 
estados biomórficos, sino que se expresaban por estra- 
tos, bloques híbridos, rizomas, complejidades específi- 
cas, retornos a menudo inesperados y objetivos 
siempre desbaratados. (p. 43) 


Warburg trabajó para defender que la historia y el arte 
son un entramado de pasajes con repeticiones perturba- 
doras e imágenes que atraviesan los tiempos y arrojan luz 
desde la lejanía. Para ello, estableció un proceso de mani- 
pulación y relación de imágenes que influiría mucho en el 
pensamiento contemporáneo —más allá del ámbito de la 
iconografía—, a través de exploraciones en volúmenes 
extensos y erráticos, y deteniéndose en acontecimientos 
inquietantes: aberraciones, anacronías, insignificancias, 
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insistencias o supervivencias de imágenes que irrumpían 
directamente desde una época hacia otra. 

El trabajo de Warburg le permite a Didi-Huberman 
acuñar el concepto de imagen síntoma. Se trata de una 
imagen que nos habla desde otro tiempo, con un poder 
premonitorio o profético. Este tipo de imagen es una se- 
ñal de que algo se mueve, que los tiempos se rompen y, 
adquieren un valor insospechado: son mensajes desde 
otras temporalidades para hacer visible que nuestra tem- 
poralidad es plástica. 

La imagen del cuidado es, al mismo tiempo, el regis- 
tro visual que testimonia la persistencia de la dignidad 
humana pese atodo —resultado de explorar todo tipo de 
medios para encontrar tales documentos— y el propio 
esfuerzo por desentrañar la inmensa montaña de visuali- 
dades actuales. 

Actualmente, nuestro trabajo se encuentra en la eta- 
pa de revisión de catálogos de imágenes de muy diversa 
índole —que será tan extensa como lo permitan los lími- 
tes temporales de la investigación—. El criterio de bús- 
queda y selección se ajusta a dos calidades del contacto 
de las manos de un individuo con el cuerpo de otro. Recu- 
rrimos tanto a fuentes especializadas como a clichés en- 
contrados en la super carretera de la información 
(medios informativos, Internet, cine y televisión). 

En esta etapa es importante seguirlos principios de la 
exploración warburgiana y generar categorías en extre- 
mo flexibles, cuyo uso sea sistematizar, de manera efíme- 
ra, un agrupamiento de ideas variables. Por ejemplo: 


Abuso de la fuerza. Abuso de la fuerza y punición. Mano 
que sujeta. Mano que golpea. Caricia. Consuelo. Apoyo. 


Mano tendida. Mano que arrebata. Mano que entrega. 
Didi-Huberman (2004; 2008) señala que el montaje 
no es un resultado sino un procedimiento, el cual ofrece 
un tipo de conocimiento propio y, al mismo tiempo, es el 
medio para componer una posición. El que monta asume 
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la responsabilidad de no dejar descansar las imágenes en 
el sinsentido del sentido común, saturado de interdictos 
de consumo y productividad. El montaje agota las combi- 
naciones buscando conocimientos nuevos, desarticulan- 
do la tendencia al pensamiento binario y mapeando, 
sobre zonas típicamente oscurecidas, los registros de 
verdad y mentira sobre el uso de las imágenes. 

Dentro de nuestra investigación, queremos otorgarle 
un papel central al trabajo con el cuerpo humano por lo 
que no utilizamos únicamente documentos de archivos 
provenientes de las artes gráficas, plásticas y/o visuales, 
sino que planteamos la posibilidad de producirimágenes 
del espectro intensivo del cuidado de la fuerza con el cuer- 
po. Para ello resultará importante determinar el marco 
conceptual y sensible desde el cual resulte posible selec- 
cionar un cuerpo e interrogarlo performativamente, des- 
de sus huellas de violencia y ejerciendo sobre él una 
fuerza determinada que comience a producir un camino 
hacia el contacto- cuidado. 

El registro de este desplazamiento y las formas de 
capturarlo y/o volverlo evidente a la sensibilidad de otro 
es una parte fundamental del proyecto. Se despliega una 
serie de posibilidades de formatos y dispositivos: ya sea 
presentar en vivo el acto de convertirse en mediador o 
montador de imágenes, al demostrar las variaciones de 
fuerza en el tacto de un cuerpo, o por medio de interroga- 
ciones mutuas entre el lenguaje del cuerpo en acción y la 
visualidad pura —al generar materiales representaciona- 
les como la fotografía y el video. 

En este aspecto, tenemos como referentes trabajos 
que se inscriben en el marco de las prácticas escénicas, * 
pero también numerosos ejercicios parateatrales que ac- 


4 Vale la pena mencionar la serie de performances creados por 
Adrian Howells o la serie de creaciones coreográficas que Meg Stuart ha 
realizado desde principios de la década del 2000. 
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tivan dispositivos en el campo de la construcción de co- 
munidades así como algunos que abordan directamente 
el campo performativo del tratamiento terapéutico con- 
tra los daños producidos por la violencia. Las apreciacio- 
nes que ha realizado Alice Miller sobre la finalización de 
las heridas de la infancia y las de la pedagoga Emi Pikler 
sobre el tipo de cuidados que debe ofrecer un adulto a un 
niño, así como la manera en la que el primero necesita 
realizar una transformación profunda en su espectro sen- 
sible para respetar la autonomía fisiológica del segundo, 
nos serán de enorme ayuda. 

El recorrido por este tipo de calidades del contacto, 
así como la heterogeneidad de las fuentes, buscan com- 
probar la hipótesis de que el abuso de la fuerza despliega 
expresiones performáticas que producen una ética y una 
política, desde los escenarios más íntimos hasta la reali- 
dad social más mediatizada. Igualmente, será evidente 
que la tipificación de la violencia extrema no es sino uno 
delos principales medios de invisibilización de un mundo 
entero de violencias que no aparecen en el radar de lo pú- 
blico y que, difícilmente, llegan a considerarse como tales 
fuera de los espacios de conocimiento especializado. Es 
en este punto en el que tocamos la verdadera experimen- 
tación con umbrales energéticos del contacto, por medio 
de los cuales quedaría demostrado hasta qué punto un 
alto grado de violencia táctil forma parte de la esfera nor- 
malizada de nuestra experiencia, y cuáles son los caminos 
para deshacer el nudo existente entre violencia-autori- 
dad, violencia-aprendizaje y, lo más paradójico de todo, 
violencia-cuidado. 
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En escenarios en donde se hace urgente establecer nuevos 
puentes entre la academia y sus contextos, es necesario 
preguntarse acerca de la generación y gestión del conoci- 
miento en comunidades académicas y no académicas, con 
la intención de construir colectivamente espacios de plu- 
ralismo epistemológico. Los problemas que son priorita- 
rios necesitan abordajes que superen la solución 
instrumental o en una sola vía; es deber y objeto de la in- 
vestigación básica cuestionar el proceso mismo de investi- 
gar para identificar mecanismos que permitan que el 
conocimiento sea apropiado y circule en diversos lengua- 
jes. Observar procesos, describir relaciones, aciertos y difi- 
cultades pueden ayudarnos a proponer estrategias 
transformadoras que nos faciliten reflexionar de manera 
colectiva acerca de la epistemología en procesos de inves- 
tigación y gestión del conocimiento, mantener el conoci- 
miento científico y los saberes locales vivos. 

La producción de conocimiento debería procurar lo 
anterior. A ese respecto, para poder hablar de investiga- 
ción situada, es indispensable entender quiénes son los 
individuos involucrados y cuáles sus conocimientos e in- 
tereses. 

Bajo dicha premisa, se comenzó gestar el proyecto 


Ñ Proyecto financiado por el Fondo Sectorial SEP-CONACYT, Ciencia Básica. 
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Comunidades Emergentes de Conocimiento y Procesos de 
Investigación-Creación Audiovisual, que se encuentra en 
su primera etapa de desarrollo en el estado de Coahuila, 
México y en el cual participan estudiantes y académicos 
de la Universidad Autónoma de Coahuila y la Universidad 
Autónoma Agraria Antonio Narro. La propuesta que sub- 
yace en el mismo es el resultado de procesos individuales 
y colectivos, de trabajo multi e interdisciplinario, desde 
perspectivas ligadas a las ciencias sociales que, en nues- 
tro caso, hemos desarrollado en los últimos diez años. 

Presentamos a continuación, las generalidades del 
proyecto, la propuesta de investigación-creación que le 
da cuerpo y el planteamiento sobre la generación de sis- 
temas de información para desarrollar una narrativa 
transmedia. 


COMUNIDADES EMERGENTES DE CONOCIMIENTO Y PROCESOS DE 
INVESTIGACIÓN-CREACIÓN AUDIOVISUAL: UNA APUESTA POR LA 
INVESTIGACIÓN-CREACIÓN 

En el año 2018, como académicos de la Facultad de Cien- 
cias de la Comunicación de la Universidad Autónoma de 
Coahuila (UAdeC) establecimos contacto con el área de 
Educación Continua de la Universidad Autónoma Agraria 
Antonio Narro (UAAAN) — institución que históricamente 
ha formado a estudiantes provenientes de muy diversos 
lugares de la república mexicana—. Específicamente, nos 
interesaba conocer el programa Proyectos Productivos 
Multimedia de Educación Continua (PPMEC), iniciativa que, 
desde el año 2015, busca identificar oportunidades para el 
desarrollo rural a partir de la producción de contenidos 
multimedia sobre determinados saberes, técnicas y proce- 
sos —tales como la elaboración de composta, la creación 
de sistemas de riego o la construcción de un huerto o un 
horno de secado solar—, o con la intención de vincular el 
conocimiento que produce la universidad con diversas co- 
munidades en el país. 
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La convergencia de ideas y la dimensión de las posibi- 
lidades de trabajo entre profesores y estudiantes de am- 
bas universidades —con formaciones disciplinares y 
trayectorias diversas—, dieron pie a proponer un proyec- 
to más amplio, el cual implicara una reflexión teórica y 
metodológica sobre los procesos de generación de cono- 
cimiento en el ámbito universitario, así como su gestión 
hacia entornos no académicos: Comunidades Emergentes 
de Conocimiento y Procesos de Investigación-Creación Au- 
diovisual (CEC-PICA). 

El proyecto reúne a investigadores y estudiantes de 
la UAdeC y de la UAAAN —asesorados por investigadores 
de la Universidad Nacional Autónoma de México y la Uni- 
versidad Autónoma de la Ciudad de México—. Constituye 
un colectivo de trabajo multidisciplinar que indaga sobre 
la generación y gestión de conocimiento en entornos mul- 
ticulturales, a la vez que diseña estrategias metodológi- 
cas enfocadas a la construcción de este en comunidades 
no académicas. 

En esta perspectiva de ecología de saberes (Sousa San- 
tos, 2009), los conocimientos y las ignorancias de uno y 
otro lado interactúan y entrecruzan; es allí donde el traba- 
jo interdisciplinario —entendido no como la suma de dis- 
ciplinas sino como un ejercicio de construcción donde 
todas las partes son interdependientes e interdefinibles— 
se vuelve indispensable y enriquecedor. El acompaña- 
miento a procesos diversos, desde saberes provenientes 
de la comunicación, la educación, la sociología, la produc- 
ción audiovisual, las tecnologías agrarias y digitales, per- 
mite que se consoliden una Comunidad Emergente de 
Investigación (CEI) —integrada por los estudiantes e in- 
vestigadores miembros del equipo— y una Comunidad 
Emergente de Conocimiento (CEC) —formada por los par- 
ticipantes del proyecto miembros de una comunidad ejidal 
en el noreste de Coahuila. 

Este ejercicio propende por el pluralismo epistemo- 
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lógico y busca establecer puentes entre el conocimiento 
científico y otros saberes, lo que implica una profunda re- 
flexión sobre cómo se llevan a cabo los procesos de orga- 
nización y diálogo que permiten que se produzca 
conocimiento en un entorno particular. Se espera que el 
proyecto permita comprender que los contenidos en for- 
matos distintos al textual —visuales, sonoros, cartográfi- 
cos, audiovisuales, artísticos— no son solo el resultado 
final de un trabajo de investigación, sino que en su pro- 
ducción generan procesos, los cuales son menos intermi- 
tentes, en los que la reflexión teórica no se limita a 
“conocer' —en términos científicos—, sino también im- 
plica reconocer, cultivar y ayudar a la emergencia de di- 
versos tipos de saberes y relaciones entre los sujetos. 

Dado que el CEC-PICA es un proyecto de investiga- 
ción en ciencia básica, propone una metarreflexión sobre 
la epistemología y el proceso mismo de investigación y su 
gestión al interior de grupos multidisciplinares, multige- 
neracionales y multiculturales. Busca, también diagnosti- 
car las oportunidades y dificultades presentes en la 
creación de comunidades emergentes de investigación y 
comunidades emergentes de conocimiento. Estas son en- 
tendidas como espacios de diálogo y encuentro que desa- 
rrollan marcos teóricos y metodológicos comunes, lo cual 
supone integrar el mundo social, a través de sus actores y 
sus necesidades de información, comunicación y conoci- 
miento, para ayudar a resolver problemas prácticos de su 
entorno (González, 2011). 

Dicha reflexión teórica y metodológica busca la com- 
prensión de procesos. Lo hace de lo general a lo particu- 
lar. Parte de preguntar cómo conocemos, cómo podemos 
conocer mejor, cómo podemos compartir ese conoci- 
miento con otros, y cómo circulan en nuestro entorno la 
información y el conocimiento. Posteriormente, implica 
cuestionar cómo organizarse, desde la universidad, para 
trabajar de manera interdisciplinaria y propiciar el esta- 
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blecimiento de comunidades emergentes de investiga- 
ción y cómo lograr que el conocimiento científico llegue a 
comunidades no académicas. Por último, la indagación 
versa sobre cómo propiciar estrategias para la genera- 
ción y distribución de información y conocimiento, a tra- 
vés de procesos comunicativos en formatos distintos al 
textual y cuáles serían estas. 

Existen ideas preconcebidas acerca de lo que deben 
hacer los investigadores: construir certezas y verdades 
absolutas, ligadas, en muchos casos, a esquemas de pen- 
samiento y acción acotados; escribir, presentar ponen- 
cias, dar conferencias. Mas, para nosotros, lo importante 
es cómo imaginamos ser y hacer investigación. Conside- 
ramos que es indispensable generar procesos de coa- 
prendizaje con otros y para otros, activar la reflexividad 
creativa y aprender de lo múltiple, lo no-unidisciplinar y 
los saberes no académicos. Estos presupuestos son los 
que deberían estar en la base de un proyecto interdisci- 
plinario de investigación-creación. Es por ello que, en el 
caso del CEC-PICA imaginamos un laboratorio, un espacio 
que nos permitiera el encuentro, la experimentación, la 
construcción colectiva, pues el conocimiento debe ser un 
viaje en compañía. 

Tomando como referencia el modelo del MediaLab 
Prado! y de otras iniciativas de trabajo del mismo perfil, se 
gestionó contar con un espacio físico que nos permitiera, 
como equipo de investigación, explorar esos otros lengua- 
jes y establecer diálogos interdisciplinarios, indisciplina- 
dos e intergeneracionales, tanto al interior de la CEl como 
con el entorno. 

Las humanidades digitales y los estudios visuales tie- 


1 El MediaLab prado es un espacio abierto al público, localizado en 
Madrid, España, orientado a la producción de proyectos culturales de 
carácter colaborativo, Para más información consulte: 
https: //www.medialab-prado.es/ (Nota del editor). 
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nen un lugar clave ya que las habilidades de las que se 
ocupan nos permiten tejer puentes. Las artes, el diseño y 
la programación son herramientas indispensables para 
comprender el contexto y pensamiento actual, estudiar lo 
visible y lo invisibilizado y permitirnos pensar las modu- 
laciones de lo tecnológico, y los discursos de la visualidad 
y la contravisualidad contemporáneos. 

El CEC-PICA consta de tres etapas a desarrollarse, 
cada una, en un año. Según las mismas, se espera determi- 
nados resultados, los cuales no se limitan alos “productos 
tradicionales” tales como tesis, ponencias, artículos cien- 
tíficos o capítulos de libro. Se propuso la generación de 
sistemas de información en diversos formatos (textuales, 
visuales, sonoros, audiovisuales, cartográficos) que se 
construirán a través del registro de las actividades del 
proyecto por parte de los miembros de la CEl y de la CEC 
—a manera de bitácora—. La memoria-bitácora tiene 
también como finalidad ser la base de un proyecto trans- 
media. 


SISTEMAS DE INFORMACIÓN PARA UN PROYECTO TRANSMEDIA 
Dentro de la propuesta de trabajo del CEC-PICA, los siste- 
mas de información permiten rastrear las múltiples for- 
mas en las que se produce conocimiento. Estos pueden 
ser empíricos y/o conceptuales, y permiten, a lo largo del 
proceso, hacer cortes, trabajar /experimentar con los da- 
tos y generar prototextos —que serán la base para mode- 
lar otros sistemas, más conceptuales, relacionados con el 
análisis y tratamiento de la información. 

El proceso no es estático: a medida que se avance en 
el proyecto, los sistemas mutarán, se recompondrán, per- 
derán, ganarán y transformarán para configurar una red 
sistémica de relaciones e interpretaciones del fenómeno 
estudiado. 

Los sistemas de información permitirán visualizar 
flujos organizados que puedan comprenderse como sis- 
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temas complejos (García, 2006): la expresión organizada 
de un universo de datos. Organizar los datos en sistemas, 
nos permite comprender mejor y pensar en rutas posi- 
bles y por supuesto, en nuevas preguntas. Mas los datos 
pueden ser de muchos tipos, por eso consideramos que 
los sistemas también pueden construirse bajo distintos 
formatos. En este punto encontramos un significativo 
vínculo de afinidad con los procesos creativos. Por otra 
parte, generar dichos sistemas irá de la mano con los pro- 
cesos de observar y describir —cercanos a la etnogra- 
fía—, que se nutren con la incorporación de imágenes, 
sonidos, objetos, relatos, etc. 

Un aspecto importante en el proceso de generación 
de sistemas de información es el considerar a los artefac- 
tos técnicos y culturales que se emplearán como compo- 
nentes configurados y configurantes: lo primero, en 
cuanto al cúmulo de elementos que permitieron su elabo- 
ración y lo segundo, por las posibilidades de adherencia 
hacia entramados que superan su condición objetual —es 
decir, que sus componentes tecnológicos y sociales inte- 
gran y producen una compleja amalgama—. Desde esta 
perspectiva, la herramienta tecnológica se encuentra 
constituida por elementos de idealidad y materialidad, 
dentro del ciclo constante de construcción de significa- 
dos. 

Por lo anterior, la narrativa transmedia es un recurso 
idóneo para la aglutinación de los resultados obtenidos 
durante el proceso investigativo: su configuración híbri- 
da y multiformato permite —desde el plano de las dife- 
rencias entre disciplinas— la integración de totalidades 
en sistemas que respondan a procesos evolutivos, adap- 
tativos, operacionales y no lineales; estos identificarían 
discontinuidades estructurales producto de intermina- 
bles reconfiguraciones y constantes reorganizaciones 
—provocadas, entre otras cosas, por el incesante inter- 
cambio de datos a lo largo del proyecto. 
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La narrativa transmedia se ubica entre el cuerpo y la 
imagen; habita en la percepción. Sus múltiples estructu- 
ras son posibles por el simulacro que articula una inter- 
faz. Gracias a las potencialidades de la interfaz 
electrónica, la narrativa transmedia articula territorios 
diversos que desbordan los espacios geográficos (Cami- 
nos, Ardini y Mirad, 2019). 

En ese sentido, el papel de los individuos en la cons- 
trucción de nuevas economías de distribución es medu- 
lar, ya que estas últimas repercuten también en un nuevo 
régimen de distribución pública de las ideas y contenidos 
culturales. De manera que un proyecto transmedia que se 
plantee como una “gran conversación expandida” (Ardini 
y Caminos, 2018), esboza una experiencia de construc- 
ción colectiva, la cual no estaría definida solo por el uso 
de ciertas tecnologías, sino que incluiría también formas 
narrativas y la participación de un grupo de personas in- 
teresadas en contar una historia. Esto amplificaría las po- 
sibles conversaciones: comprender lo que un colectivo 
entiende sobre su contexto y territorio, así como lo que 
considera importante decir. Un proyecto construido de 
esta forma sería a todas luces un proyecto social, pues no 
sería la obra de un autor o el trabajo aislado de un creati- 
vo que imagina una historia para vender un producto, 
sino una narrativa dialógica construida por colectivos 
que tienen realidades concretas y mucho que contar. 

Como ya se señaló previamente, el proyecto transme- 
dia que se propone consolidar como parte del CEC-PICA 
toma la forma de una bitácora y memoria, en constante 
revisión y construcción por parte de la CEl y la CEC. Dado 
que ambas resultan del trabajo conjunto como un colecti- 
vo social, su consolidación implica revisitar las metodolo- 
gías participativas —en tanto estrategias dialógicas y 
relacionales—, las cuales buscan cosas en apariencia muy 
simples, pero realmente complejas: escuchar atentamen- 
te, conversar, dejar que fluyan las ideas y las palabras. 
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Al respecto, consideramos que la ciberculturO) (Gon- 
zález, 2011) tiene la potencia para reorganizar y renovar 
las formas de entender y relacionarnos con el conoci- 
miento, la información y la comunicación. Bajo este enfo- 
que, en una CEI/CEC cada participante sería un nodo 
interconectado de trabajo, de manera que, con el tiempo, 
el conjunto de los nodos estructuraría una red sistémica 
inteligente. 

Ahora bien, para que dicho planteamiento sea posible, 
se requiere de tres procesos fundamentales, interrelacio- 
nados y permanentes, que garantizan la conformación de 
un “nodo”: estimulación, conectividad y consistencia (Gon- 
zález, 2011). Desarrollar las estrategias y el ambiente pro- 
picio para que esto suceda, será uno de los desafíos 
metodológicos más importantes en el caso del proyecto 
transmedia que propone el CEC-PICA, pues trabajaremos 
con lo humano y Sus características complejas, inestables y 
singulares. 

El reto está no sólo en “producir conocimiento” —lo 
que se supone es la misión de la ciencia— sino en analizar 
las formas de producción, organización y representación 
de este —incluidas las de los propios investigadores—. 
Esto implica profundizar tanto en el análisis de sus es- 
tructuras socioculturales como en su dimensión simbóli- 
cas. Esperamos que el trabajar desde la perspectiva de la 
ciberculturO) permita a los participantes mayor autode- 
terminación cognoscitiva y, en consecuencia, afiance la 
autogestión, a la cual consideramos un motor indispensa- 
ble para el cambio social. 

La reflexión colectiva sobre la generación y gestión 
del conocimiento, así como del proceso de colaboración 
con comunidades en contextos específicos, busca apunta- 
lar un diseño que acompañe al desarrollo proyectos cuya 
intención sea construir comunidades de conocimiento y 
de investigación interdisciplinarias, las cuales vinculen 
distintos saberes en diversos formatos. Este sería un pri- 
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mer paso para que, a futuro, se consolidaran Comunida- 
des Emergentes de Conocimiento Local (CECL) —a través 
del trabajo colectivo con otros grupos específicos de la re- 
gión y del país— y se generaran modelos de conocimien- 
to en red. 

El proyecto transmedia, entonces, propone que el 
cruce entre los usos sociales de la tecnología con la acción 
lúdica —a través de metodologías participativas usadas 
en la sociología, la antropología, la comunicación y la edu- 
cación, junto con otras más experimentales, cercanas al 
mundo del arte y la tecnología— es un componente indis- 
pensable para detonar procesos de activación social, con- 
forme al esquema de colaboración propio de la 
ciberculturO. Será, también, un ejercicio de contravisua- 
lidad (Mirzoeff, 2011) en la medida en que producir cono- 
cimiento en formatos no textuales, es un ejercicio 
complejo, necesario e indispensable para las sociedades 
contemporáneas. 
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Reflexionar nuestro método de 
investigación: pétalos como líneas de 
conexión entre el cuerpo y la urbe 


Martha Flores 
Sandra Martí 


INTRODUCCIÓN 

Desde hace varios años, nos hemos dedicado a reflexio- 
nar sobre nuestra relación con el quehacer artístico y la 
investigación en arte y diseño. Somos observadoras de la 
ciudad y lo hacemos desde el cuerpo. Nos interesan las 
microhistorias urbanas, los microuniversos. 

El mosaico temático para explicar nuestras experien- 
cias de investigación y acción sobre la ciudad como espa- 
cio subjetivo generó un modelo de indagación con forma 
de flor, cuyos pétalos nos han ayudado a movilizar nues- 
tro proceso de reflexión y acción. El modelo deriva de una 
serie de posicionamientos. El primero de ellos es de ca- 
rácter conceptual, es decir, nuestra filosofía, qué nos lleva 
a indagar de la forma en como lo hacemos. La importan- 
cia de poner el cuerpo como un instrumento de investiga- 
ción nos ha llevado a establecer un nodo dialéctico entre 
el mismo —uno de los pétalos— y la urbe —el centro de 
la flor— a modo de ejemplo de la incidencia de un pétalo 
con la totalidad del modelo. 

El segundo de tales posicionamientos es ante el méto- 
do: los dispositivos que nos apoyan para encontrar infor- 
mación, seleccionarla y reorganizarla en nuestras 
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reflexiones y acciones, como los son la etnografía urbana, 
la figura del fláaneur y la cartografía sensible. 

Finalmente, un tercer posicionamiento es ante el mo- 
delo, la flor, es decir, cómo funciona desde nuestra pers- 
pectiva creativa. 

A continuación, abordaremos con más detalle el mo- 
delo y las reflexiones parciales a las que nos ha llevado, 
reflexiones que son parte de un proceso que continúa. 


POSICIONAMIENTO CONCEPTUAL: NUESTRA FILOSOFÍA 
Respecto a la investigación, nos consideramos ciudada- 
nas-intérpretes, en tanto absorbemos condiciones de in- 
tercambio urbano a las que creemos añadir un giro, una 
variación, una inquietud, una necesidad para pensar y ha- 
bitar en consonancia y resonancia artísticamente, invo- 
cando la simpatía o antipatía dialéctica del sistema de 
oposiciones. 

El modelo propone un nodo dialéctico entre el cuerpo 
(pétalo) y la urbe (corola); la pregunta es si este será una 
contradicción, un encontronazo o una simbiosis. Hay una 
idea romántica de que el cuerpo es naturaleza y la urbe, 
artificio y que entre uno y otra existe un choque; conside- 
ramos que más bien debemos verla como una simbiosis 
en la que cuerpo y urbe se retroalimentan de tal modo 
que el cuerpo deviene artificio y la urbe, un ente orgánico 
que vive, respira, envejece y muere. El cuerpo alimenta a 
la ciudad y viceversa, y nosotros aprovechamos dicha 
simbiosis como instrumento de investigación: buscamos 
conectar nuestro cuerpo y nuestros sentidos para sentir 
la ciudad; capturar todos los detalles del ente orgánico 
que somos la ciudad: tener capacidad de escucha, olfato, 
observación, sentir táctil e, incluso, hacer uso del gusto y 
de todas nuestras aproximaciones sensibles. 


POSICIONAMIENTO ANTE EL MÉTODO: EL MODO DE OPERAR 
Nuestro método de trabajo plantea la actitud de poner el 
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cuerpo en un amplio abanico de posibilidades: en el pro- 
ceso de indagación, como instrumento para el acopio de 
datos e interpretante de la información; a veces, como 
lienzo y soporte, la obra misma. Por tal motivo, valora- 
mos la postura de la investigación cualitativa en tanto 
método operativo para la investigación en el arte y el di- 
seño. Del panorama de herramientas que esta última con- 
templa, hay 3 utilizamos constantemente en nuestro 
trabajo: la etnografía urbana, la noción de fláneur y la car- 
tografía sensible. 


ETNOGRAFÍA URBANA 
La etnografía es una herramienta consistente en observar 
distintos grupos sociales y sus manifestaciones a partir 
de las vivencias tanto del observador como de los obser- 
vados. Implica aprender a observar —a partir de distin- 
tas perspectivas— y tener la mirada abierta y alerta. 
Dado que es una práctica interactiva y relacional, la 
etnografía urbana requiere se desarrollen capacidades 
para identificar detalles, entrecruzamientos, desmenuzar 
situaciones, lugares, hitos y elementos particulares que 
nos ayudan a configurar mundos y modos del ser. Noso- 
tros nos apropiamos de esta herramienta para adentrar- 
nos a los microuniversos urbanos, en particular, 
conforme a la línea de trabajo de investigadores como 
Kathrin Wildner (2006) y Álvarez Gayou Jurgenson 
(2010). 


EL FLÁNEUR 

La figura del fláneur abre otro tipo de posibilidades res- 
pecto a la relación entre el cuerpo y la ciudad. Como lo he- 
mos planteado en trabajos previos, recorrer un lugar en 
actitud de fláneur es: 


[...] venir a habitarlo y, desde tal circunstancia, percibir 
todas las cosas según la cara que al mismo se presente. 
La experiencia de habitar a través del recorrido, indica 
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precisamente la unión entre el lugar y el espectador. 
Más aún, decimos que estamos sumergidos en esta ex- 
periencia; que hemos logrado meternos en el mundo 
ahí construido y lo experimentamos, lo vivimos de ma- 
nera total y categórica en todo nuestro cuerpo. La ex- 
periencia de flanear permite habitar las imágenes de la 
ciudad sensorialmente involucrando nuestro cuerpo 
completamente. Esta reflexión nos lleva a proponer 
que el cuerpo es el verdadero protagónico del lenguaje 
y de sus nuevas formas de creación; involucra críticas y 
reflexiones sobre lo que significa recorrer la ciudad 
para crear recorridos afectivos que den valor al senti- 
do de identidad socioespacial. (Fernández, Flores y 
Martí, 2015, p. 108) 


Realizar los paseos con observación sensible de todo 
nuestro cuerpo es lo que da sentido al tipo de investiga- 
ción que desarrollamos. 


CARTOGRAFÍA SENSIBLE 
Son varios autores que han reflexionado, teorizado e ins- 
trumentalizado la “cartografía” como instrumento de 
análisis e indagación. Uno de ellos Santiago Cao, quien ha 
desarrollado el concepto de “cartografía sensible" (2018), 
la cual es una metodología de investigación colectiva de 
los espacios públicos que, con cada práctica, expande sus 
propias posibilidades de implementación. De acuerdo 
con este enfoque, en cada encuentro, con los indicios que 
emergen en los territorios que están siendo investigados, 
se habilitan posibilidades para resignificar las cuestiones 
en juego. Para ello, es necesario utilizar afirmaciones mó- 
viles que permitan entrar en las grietas de la propia es- 
tructura cartográfica para poder acceder a nuevos 
saberes y posicionarnos de maneras diferentes frente a 
los mismos, en vez de métodos certeros que sometan los 
medios a los fines esperados. 

Lo sensible es un modo de conocimiento al cual pode- 
mos acceder através de nuestro cuerpo, el cual afecta y es 
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afectado por otros cuerpos; es la posibilidad de interpre- 
tar aquello que escapa al lenguaje común, estructurado 
por la razón dominante en cada territorio. Y lo sensible es 
también la posibilidad de revelar cuáles son los afectos 
activos en dicho contexto, entendiendo por este último 
los saberes incorporados cotidianamente por las perso- 
nas que habitan y se relacionan en tales territorios. Tales 
saberes, como si se tratase de un “texto”, (in)forman so- 
bre cómo tenemos que relacionarnos allí —tanto con las 
otras personas como con los espacios. 


POSICIONAMIENTO ANTE EL MODELO: LA FLOR 

Reconocemos, después de un largo recorrido, que fue 
arriesgado comenzar una investigación de esta naturale- 
za, con el modelo de la flor como premisa anticipada, ya 
que, desde sus inicios, su incursión, uso, desuso y rein- 
vención generó una serie de presencias y acciones —en 
eventos artísticos y académicos— que corroboraron y 
confirmaron su existencia. 

Nuestro modelo versa en la reiteración del acto de 
crear y la renovación de los intereses en contextos y tiem- 
pos. La flor es el sistema que genera las semillas. Los péta- 
los se desprenden de una base —la corola— que es la 
ciudad. El tallo corresponde a todos los elementos orgáni- 
cos que integran a aquella, un elemento vivo que alimenta 
y es alimentado. La corola y los pétalos albergan el polen. 
El pétalo es el espacio que permite seguir agregando come- 
tidos, funciones, subtemas, detonadores, directrices, lí- 
neas, alimento, sabor, aromas, atractivo, armonía... Un 
conjunto de pétalos (pistilos) produce perfumes, colores. Y 
un conjunto de flores se convierte en jardín. 

En la flor, por momentos, ciertos pétalos toman en- 
vergadura y destacan, según las necesidades reflexivas, lo 
cual es una gran ventaja. Como hemos señalado, el centro 
del modelo (la corola) expresa la relación dialéctica de la 
ciudad y su interacción con siete espacios (representados 
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Imagen 1. El modelo de los pétalos 


Imagen 2. Superposición sobre el pétalo-cuerpo de los distintos temas 
que relaciona el centro de la relación dialéctica con la ciudad. 
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por los pétalos): el espacio público, el arte, el espacio vir- 
tual, los diseños, los trayectos, el género y el cuerpo. Se- 
gún sea la ocasión, el modelo opera vinculando pares de 
pétalos, transversalidades, asociaciones, yuxtaposicio- 
nes, cruces, tramas, etc. Es decir, los pétalos y la corola 
pueden ser opacos, traslúcidos y trasparentes: naturale- 
za que provee variadas articulaciones, referencialidades 
y guías de desarrollo. 

Consideramos que el riesgo valió la pena ya que si 
bien en primera instancia, la flor surgió como una manera 
ilustrativa para acomodar intereses y hallazgos que se ge- 
neraron en el ámbito del quehacer de nuestros temas y 
subtemas de investigación sobre los procesos creativos, 
posteriormente nos percatamos que este modo de pre- 
sentar y acomodar nuestros intereses se estaba convir- 
tiendo, gradualmente, en un prisma de oportunidad para 
obtener una experiencia y conocimiento nuevo sobre 
nuestra propia subjetividad: percibir e interactuar con el 
mundo por medio de una flor, nos permite reinventar la 
realidad y sus condicionamientos y abrir hacia otros mo- 
dos de interpretación. Consideramos que la flor se con- 
vierte en guía audio-cartográfica que, entre muchas otras 
cosas, nos dicta una suerte de “continúa...no te detengas, 
que las cosas avanzan bien. No dudes, ni dejes de hacer: 
continúa para que las cosas avancen”. 


RESULTADOS Y CONCLUSIONES (REFLEXIONES) 
La indisciplina —nuestra postura de ejercer la libertad— 
es un llamado abierto para pensar nuevas posibilidades y 
opciones expansivas y cuestionadoras (lo cual se suele 
practicar como algo natural dentro del quehacer artísti- 
co). Intentamos dar el salto e instrumentalizar este hábi- 
to respecto a nuestros modos de investigar. 

Somos profesoras-investigadoras que hacemos y refle- 
xionamos el (nuestro) hacer. Concebimos a la investigación 
como un continuo indagar. A través de la investigación cua- 


127 


128 


Reflexionar nuestro método de investigación 


litativa se recolecta y captura diversas experiencias, las cua- 
les aparecen... No estamos buscando ni encontrando, sino 
transfiriéndolas. La indisciplina, la inconformidad, la expre- 
sión y el arte como proceso, espacio de reflexión y sumato- 
ria de objetivos —reflexión y producción— son propios del 
campo artístico. 

Reflexionamos sobre una manera alternativa de re- 
conocer la flor en nuestra profesión, sobre nuestra mane- 
ra de investigar en el contexto de ciertos espacios de la 
ciudad, para lo cual ha sido necesario hacer uso de meto- 
dologías y técnicas de investigación nacidas en diferentes 
disciplinas, ensambladas creativa y flexiblemente con 
otras, en lo que bien puede denominarse un “pluralismo 
metodológico”. En este sentido, entre muchos otros, se- 
guimos a Mandoki, para quien: 


Dado que la estética no es una cuestión exclusivamente 
filosófica sino cultural, social, comunicativa, política, 
económica, histórica, antropológica, cognitiva, semió- 
tica, y aún neurológica, sería menester abordarla con 
un trabajo multidisciplinario, puesto que varias de es- 
tas disciplinas se traslapan al enfocar esta problemáti- 
ca. (Mandoki, 2006, p. 16) 


Por lo demás, esta forma de explorar el cuerpo, la urbe y 
el paseo o el recorrido como polinización de la práctica 
estética, nos permite bosquejar una dimensión cognitiva 
que contribuye a detectar otros signos o huellas hasta en- 
tonces poco visibles que al fin se dejan encontrar y desci- 
frar. La ciudad, entonces, es el sitio estratégico de los 
intercambios materiales y simbólicos de nuestro tiempo; 
reproduce, en su interior, la dinámica mundializada de 
privilegios y exclusiones, al tiempo que genera resisten- 
cias en el ámbito local, que ponen en crisis los regímenes 
de distribución del poder, de los tiempos y los espacios. 
La ciudad que habitamos y que nos habita y el cuerpo 
de nuestro imaginario y de nuestra afectividad son resig- 
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nificados por las prácticas artísticas y culturales para 
idear porvenires y jardines en diálogo abierto. 
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INTRODUCCIÓN 

La planeación territorial es una disciplina vital para el de- 
sarrollo del territorio y la sociedad; permite diagnosticar 
y analizar elementos espaciales, económicos, sociocultu- 
rales, ambientales y político-institucionales; así como 
identificar problemáticas y proponer respuestas que 
puedan contribuir al diseño y ejecución de políticas pú- 
blicas multisectoriales que impacten en el desarrollo so- 
cial y territorial —a través del diseño, administración, 
instrumentación y gestión de planes, programas y pro- 
yectos— y, con ello, satisfacer las necesidades de la po- 
blación y dar respuesta a las problemáticas de los 
asentamientos humanos. 

Sin embargo, muchas veces, tales objetivos no se lo- 
gran pues el planificador no sabe qué necesitan y desean 
las personas. Los diagnósticos y proyectos tienden a 
construirse desde un paradigma de desarrollo económi- 
co, con una visión tecnocrática y no humana que busca sa- 
tisfacer las demandas del capital. Los análisis sobre dicho 
paradigma y sus consecuencias, por parte de académicos 
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y organizaciones intergubernamentales,!* muestran la ur- 
gencia por cambiar a un modelo de desarrollo sustenta- 
ble y sostenible que incluya la escala humana, los 
derechos humanos y el respeto por el hábitat y los recur- 
sos naturales. 

En este nuevo paradigma de desarrollo, la cultura 
debe ser un elemento transversal que permee todo el 
proceso.? Por una parte, la cultura y el arte permiten sen- 
sibilizar sobre diversas problemáticas sociales, territo- 
riales y ambientales y reconstruir y reforzar la identidad, 
por lo que son vitales para las estrategias de regenera- 
ción de espacios y ciudades y en la construcción de entor- 
nos seguros.3 Por la otra, a nivel individual, el acceso al 
goce y la libertad de acción cultural y artística permite un 
desarrollo humano integral, lo cual incrementa las habili- 
dades creativas, de análisis y de competencias para la 
vida, así como desarrolla la autoestima y las inteligencias 
múltiples Gardner (1987), lo que redunda en personas fe- 
lices y plenas quienes impactarán a su hábitat —coadyu- 


1 Estas discusiones han generado diversos resultados tales como las 
declaraciones y pactos internacionales, por ejemplo: la declaración de la 
UNESCO sobrelos Derechos Humanos, la Declaración de Friburgo sobre 
Derechos Culturales, el Pacto de Derechos Económicos, Sociales y Cultu- 
rales, la Declaración Universal sobre la Diversidad Cultural, la Agenda 
21 de la Cultura —que declara a la cultura como el cuarto pilar de desa- 
rrollo— y el documento “Transformar nuestro mundo: la Agenda 2030 
para el Desarrollo Sostenible”. 

2 Algunos de estos modelos son los que desarrollan en Planes de de- 
sarrollo como el de buen vivir, instituido por Ecuador y Bolivia y el desa- 
rrollo de programas de culturas vivas como Brasil. Colombia, etc. 

3 Existen diversos ejemplos de ciudades que tienen como principal 
fuente de ingresos el desarrollo de fiestas y festivales culturales y artís- 
ticos; se puede señalar también el impacto en el cambio urbano de la 
creación de barrios, distritos artísticos, equipamientos culturales o 
grandes festivales. 
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vando al mejoramiento de la calidad de vida no sólo 
personal, sino familiar y de la comunidad.* 

Estos cambios de visión se complementan con el re- 
surgimiento de las propuestas teóricas sobre el derecho a 
la ciudad realizadas por Lefebvre —originalmente desa- 
rrolladas en los años setenta—, las cuales han tenido un 
lugar significativo en estudios contemporáneos tales 
como el de Harvey (2015) sobre la revolución urbana y 
los espacios de esperanza, el planteamiento del Buen Vi- 
vir —en particular, su impacto en Bolivia y Ecuador 
(Acosta, 2016)—, la urbanización sociocultural de Tena 
(2007) y los análisis de García Canclini (1998, 2006), Ca- 
nabal (1997), Portal (1997) y Nivón (2015), entre otros, 
que ponen en la mesa la importancia de la cultura en la 
apropiación y cambio del territorio. 

Pese a dichos aportes, la planeación territorial sigue 
relegando el tema cultural, así como otros elementos re- 
lacionados con el individuo— por ejemplo, el análisis del 
bienestar subjetivo, pese a la existencia de estudios aca- 
démicos sobre la relación de este y la calidad de vida en 
México (Garduño, 2005) y los informes de la UNESCO y el 
INEGI sobre el tema—. Por ello, los planificadores no sa- 
ben qué necesitan y desean las personas para las que es- 
tán diseñando y planificando. A lo largo de los siguientes 
apartados, se propone metodologías alternativas para 
generar este conocimiento las cuales tienen que ver con 


4 Existen diversos estudios —principalmente en el campo de la pe- 
dagogía y el arte— que pretenden escudriñar el impacto de las discipli- 
nas artísticas incluidas en el currículo escolar en la educación y 
desarrollo de los alumnos —por supuesto, las disciplinas tienen un im- 
pacto por sí mismas, pero el mismo se potencia al vincularlas curricular- 
mente o al plantearse como herramientas para otros campos de 
conocimiento—. Autores como Eisner, Hardiman, Posner, Gluyas Fitch, 
Rabkin y Redmond, Winner, Bradley, Catterall, entre otros, han desarro- 
llado trabajos y elementos teóricos y metodológicos sobre el tema. 
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la investigación artística y el uso de herramientas artísti- 
cas y colaborativas. 


ARTE E INVESTIGACIÓN ARTÍSTICA 

Una definición amplia de arte dice que es generador y 
constructor de sensaciones, sentimientos y emociones y 
que ejerce su acción en la sociedad, representando subje- 
tiva y/o objetivamente la vida; pero el arte no sólo es 
emoción sino también reflexión: “el arte consiste en hacer 
pensar, hacer sentir, para hacer ver” (Guyau, 1902, p. 
201). María Acaso retoma a Mórsh y propone el “Art Thin- 
king como una práctica cultural autónoma de producción 
de conocimiento” (Mórsh citado en Acaso, 2017, p. 32). 

En esta comprensión del arte como generador de co- 
nocimiento, la investigación artística es una herramienta 
primordial. Se trata de una investigación-creación, basa- 
da en el modelo científico y el “arte como alternativa me- 
todológica, crítica y política” (Acaso, 2017, p. 29). La 
investigación artística hace uso de teorías, conocimientos 
formales e informales, la revaloración de las experien- 
cias, precepciones, sensaciones y sentimientos; su mate- 
rialización puede concretarse con la maestría técnica del 
arte o desde los saberes informales, pero es primordial 
que su construcción sea generadora de conocimiento y 
que este genere reconocimiento, reflexión y un cambio 
ante una problemática determinada. 

La inclusión del análisis de los elementos culturales, 
del bienestar, el buen vivir, los deseos y esperanzas de las 
comunidades son, de alguna manera, una indisciplina 
para la investigación de la planeación territorial; incorpo- 
rar metodologías alternativas, como la cartografía comu- 
nitaria sensible, y emplear herramientas artísticas para 
generar información sobre tales temas es una indiscipli- 
na mayúscula. 
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METODOLOGÍAS ALTERNATIVAS PARA LA GENERACIÓN DE 
INFORMACIÓN Y CONOCIMIENTO EN LA PLANIFICACIÓN 
TERRITORIAL: CARTOGRAFÍA COMUNITARIA, CARTOGRAFÍA 
SENSIBLE Y HERRAMIENTAS ARTÍSTICAS 

La idea que respalda el uso de estas metodologías es que, 
el saber está en las personas: son ellas las que conocen su 
realidad. Según Habegger y Mancila, “la realidad es una 
construcción cultural integrada de las experiencias políti- 
cas, sociales, culturales, etc, y que estas se reflejan en la 
representación mental, gráfica, subjetiva y material del 
contexto” (2006, p. 45). 

Las cartografías comunitarias o mapeos sociales? son 
usados por distintas instancias interesadas en trabajar 
desde la perspectiva de las personas; son un tipo de in- 
vestigación colectiva, horizontal y con visión integradora, 
los cuales se han utilizado como herramienta para la ges- 
tión social de los territorios. En el caso de la planeación y 
diseño territorial, puede ser un complemento a la infor- 
mación del trabajo de gabinete y campo realizado por los 
especialistas, complemento que cualitativamente es muy 
importante para entenderlos procesos sociales y cultura- 
les en el territorio, desde la mirada de los protagonistas. 

En la planeación de los territorios se diagnostica, 
analiza y se toman decisiones sobre cuatro vertientes o 


5 La cartografía social nace en los noventa en la ciudad de Los Ánge- 
les, California (EUA) como resultado de los conflictos territoriales acae- 
cidos en ese momento. En un artículo publicado en 206, titulado “El 
poder de la cartografía del territorio en las prácticas contrahegemóni- 
cas”, Habegger, Mancila y Serrano señalan que diversos grupos de inves- 
tigación y gestión y movimientos sociales emplean la cartografía social 
como “un medio para recuperar la palabra y la acción, visualizar y locali- 
zar conflictos, conocer recursos, denunciar situaciones injustas, propo- 
ner cambios y mejoras o introducirnos participativamente, a través de 
trabajo en red, en la creación de líneas de fuga colaborativas y alternati- 
vas al modelo impuesto por el capitalismo neoliberal”. En esta línea de 
trabajo encontramos a grupos de geografía crítica en España y Latino- 
américa, tales como Geobrujas o Geo-grafías Comunitarias. 
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medios —el natural y construido, el social, el cultural y el 
económico—; sin embargo, muchas veces en los análisis 
sociales y culturales se adolece de profundidad ya que, 
por lo general, el acercamiento es socioeconómico: lo so- 
cial se limita a datos demográficos y el análisis sobre el 
contexto cultural se reduce a una cuantificación de ele- 
mentos materiales (monumentos, edificios históricos, ar- 
tísticos, equipamiento especializado, etc.) y, algunas 
veces, se incluye una estadística sobre el econsumo de 
bienes culturales y de entretenimiento o se enlista las fe- 
rias, fiestas tradicionales y otros elementos intangibles 
(ver tabla 1). 

Este manejo macro de los procesos ha dejado sin cu- 
brir elementos importantes de análisis, lo que ha llevado 
al fracaso de muchos proyectos a diferentes niveles: pro- 
yectos que no pueden llevarse a término por los conflic- 
tos sociales y culturales que generan —y que pudieron 
ser evitados— o la no apropiación de aquellos por parte 
de la comunidad —pues no son resultado de las necesida- 
des reales de la misma, por lo que se convierten en pro- 
yectos no utilizados ni cuidados por esta—. De ahí la 
importancia de profundizar el diagnóstico de elementos 
culturales y centrados en las personas, a través de meto- 
dologías alternativas como el mapeo comunitario y sensi- 
ble y las cartas de valoración cultural (ver tabla 2), sobre 
las que se abundará a continuación. 


Tabla 1. Vertientes de diagnóstico 


Medio natural 
» Tipo de vegetación 
» Áreas naturales diferenciadas 
= Uso del suelo y existencia de cambios 
= Cambios en el medio natural y sus impactos a diferentes niveles 
» Relación de la población con el entorno natural y existencia de cambios 
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Medio construido 


= Vivienda 

- Tipología de viviendas y existencia de cambios 

= Condiciones de habitabilidad 

» Infraestructura 

= Tipo de vialidades locales 

= Vialidades conectoras con el resto del municipio 
= Equipamiento 

= Tipo de equipamiento 

» Mobiliario urbano 

= Tipo de mobiliario urbano 


Social 


= Porcentaje desglosado de los niveles educativos 

= Tipo de desplazamientos o migraciones 

=» Identificación de prácticas sociales y si han cambiado 
= Porcentaje de los que son nacidos en el estado 

= Porcentaje de los habitantes originarios 

=» Identificación de los personajes clave de la localidad 
= Acceso a servicios de salud, educación y cultura 


Económico 


= Actividades productivas y si ha tenido cambios 

» Niveles socioeconómicos y si estos han cambiado 

» Relación entre las actividades económicas y la percepción de bienestar 
= Acceso o no a programas de asistencia o apoyo al desarrollo 

= Tenencia de la tierra y existencia de cambios 


Cultural 


= Elementos culturales e identitarios de la localidad y existencia de cambiado 
» Elementos de apropiación de la cultura y su espacio 

= Uso del tiempo libre y existencia de cambios 

- Percepción de seguridad y existencia de campo 


Fuente: Construcción propia. 


Tabla 2. Métodos e instrumentos 


Métodos cuatitativos 
= Encuesta 


Instrumento 
» Cuestionario físico o digital a través de la aplicación TrakMe 


Métodos cualitativos 


= Entrevista simple y entrevista a profundidad 

- Observación ligada al levantamiento del medio físico y construido 
» Historia de vida 

» Tarjetas de valoración cultural 
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Instrumento 


» Guía de entrevista 

» Guía de observación 

= Mapa de la localidad 

= Diario de campo 

» Guía de historia de vida 
- Dibujos y fotografías 


Método físico territorial 


= Mapeo participativo 
» Levantamiento del medio físico y construido 


Instrumento 


= Mapa de la localidad 

= Mapa de la localidad para trabajo manual o digital a través de la aplicación 
Fulcrum 

= Diario de campo 


Fuente: Construcción propia. 


EL MAPEO COMUNITARIO Y SENSIBLE 

El mapeo realizado por la población es muy importante 
pues visibiliza problemas, procesos y cambios en el en- 
torno a diferentes niveles —físico-territorial, cultural, 
identitario, económico—, así como las interacciones so- 
ciales y ambientales y elementos relacionados con la cali- 
dad de vida y el bienestar subjetivo. Permite, también, 
espacializar situaciones o eventos que ocurren dentro de 
los territorios —por ejemplo, cambios de la imagen urba- 
na o del entorno (más allá del deterioro)—, visibilizar 
cambios de uso de suelo, deforestación y contaminación 
del ambiente y el entorno a raíz de un acontecimiento es- 
pecífico —como la llegada de agentes externos tales 
como agroindustrias o maquila— e identificar espacios 
inseguros o peligrosos (no por sus características mate- 
riales, sino por problemáticas menos objetivas) que de 
otra manera no sería posible identificar. 

En la experiencia del grupo Geo-grafias comunitarias 
vemos resultados importantes del empleo de esta meto- 
dología en territorios indígenas. Jiménez Ramos señala 
que: 
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Estos ejercicios potencializan la energía social, se esta- 
blecen objetivos comunes, se refuerzan los conocimien- 
tos y se toma conciencia de las capacidades propias, 
cuerpo-personas-comunidad-organizaciones- para la 
defensa y gestión social de los territorios y finalmente 
se recupera la memoria individual y colectiva, que es la 
expresión concreta del territorio. (2019, p. 37) 


Para realizar un mapeo puede utilizarse dibujos, fotogra- 
fías y textos; se trabaja a partir de un plano base oficial 
—es decir un plano construido a través de un sistema de 
información geográfica o de una plataforma como Google 
Earth o Google Maps— o mediante una cartografía dibu- 
jada totalmente por los participantes de este tipo de ejer- 
cicio. 

Una propuesta de mapeo particular es la cartografía 
sensible.S Esta es una herramienta que puede darnos da- 
tos interesantes sobre lo que vemos en algunos lugares 
del territorio y, a la vez, averiguar lo que no se ve asimple 
vista; se trata de una investigación colectiva del territorio 
através delos sentidos, el cuerpo y de la observación ein- 
tervención del mismo. Al respecto, Cao menciona: 


Un cuerpo expresa mucho más de los que sus palabras 
evidencian. Habla con sus prácticas en los espacios pú- 
blicos, y a través de ellas quien se manifiesta es la nor- 
malidad que le habita. No sólo el territorio donde 
reside sino también aquello que le habita y organiza su 
vida [...] la metodología propone escuchar en los terri- 
torios aquello que un lenguaje hiper-racional [sic] no 
conseguiría: las prácticas y usos de los espacios que 
componen los flujos de movimientos en aquellas par- 
tes de las ciudades. Prácticas que son discursos en ac- 
ción [...] que están haciendo usos de ese fragmento de 
ciudad. (Cao, 2018, pp. 10-16) 


Las metodologías descritas hacen uso tanto de elementos 


6  Esunametodología de investigación colectiva que ha sido desarro- 
llada en España, Francia y Argentina. 
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creativos o artísticos como de herramientas de genera- 
ción de información y comunicación de resultados: el ma- 
peo comunitario puede acompañarse ya sea de un 
ejercicio de escritura donde las personas o comunidad 
escriban su historia y la plasmen como un mapa de vida 
—el “mito” personal o comunitario donde, de alguna ma- 
nera, se refleja su historia, el presente, el futuro, los de- 
seos y esperanzas ligados al territorio—, o bien utilizar 
otros elementos como la danza, el teatro o el performance 
—no es necesario que dichos ejercicios sean realizados 
con rigor técnico y teórico, pueden ser resultado de los 
saberes informales o de la experiencia. 


LAS CARTAS DE VALORACIÓN CULTURAL 
Las cartas de valoración cultural —que pueden tomar la 
forma de dibujos, fotografías, piezas artísticas— permi- 
ten obtener información cualitativa sobre la percepción 
de calidad de vida, el bienestar, la felicidad y evaluar el 
cambio con relación a procesos o eventos particulares 
(ver esquema 1). Singhal y Durá (2009) señalan que al 
término tarjeta” (o carta) y le suman el adjetivo 'valora- 
ción' “como una metáfora para indicar la manifestación 
de un sentido que tiene un significado o valor especial y 
constituye 'cambio' o “progreso” dentro del contexto de la 
cultural loca!” (p. 164). 

Las primeras cartas fueron utilizadas por Freire en 
1973, como parte de evaluaciones participativas.” Sing- 
hal y Durá refieren que: 


El educador brasilero Paulo Freire mientras llevaba a 
cabo en 1973 un proyecto de alfabetización con un 


7  Enlas últimas décadas, encontramos investigadores y pensadores 
que hacen uso de herramientas alternativas para generar conocimiento, 
entre ellas, las manifestaciones artísticas. Se puede mencionar, por 
ejemplo, a Fals Borda o Boal —que se definen como sociólogos de la mú- 
sica— quienes apuestan por el poder de conocimiento y evaluación que 
generan aquellas. 
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equipo de investigadores en un barrio de gente pobre 
de Lima, Perú, hizo ciertas preguntas en castellano a 
los habitantes, pero les pidió contestarlas mediante fo- 
tografías. Cuando les preguntaron: “¿Qué es explota- 
ción?”, algunos tomaron la foto de un terrateniente o 
tendero o policía. Por otra parte, un niño fotografió un 
clavo en una pared. Aunque no significó nada para los 
adultos, todos los demás niños estuvieron enérgica- 
mente de acuerdo en que tenía mucho sentido. Los co- 
mentarios y discusiones posteriores mostraron que 
varios de los muchachos de ese barrio trabajaban en el 
negocio de los embolsadores. Tenían sus clientes ma- 
yormente en la ciudad, no en su propio barrio. Y como 
las cajas que empleaban en el oficio eran bastante pe- 
sadas para cargarlas de ida y vuelta, por lo general al- 
quilaban un clavo en la pared, en alguna tienda urbana, 
en donde podían dejarlas colgadas durante la noche. 
Para ellos, la imagen del clavo en la pared representaba 
“explotación”. (Singhal y Durá, 2009, p. 165) 


Como vemos, la importancia del uso de cartas de valora- 
ción cultural estriba en que pueden mostrar claramente 
lo que de otra manera sería complejo de entender o no se 
podría acceder a través de una encuesta o entrevista. 


Esquema 1. Contribuciones de las cartas de valoración cultural 


Tarjetas de valoración cultural 


Identificar Evaluar Evaluar Identificar Nos da luz 
elementos o [percepciones |percepción de |usos, sobre lo que 
prácticas e bienestar, significados y |es importante 
sociales interpretacion |seguridad, apropiaciones [para ellos. 
culturalmente |es de los empodera- del espacio. 
arraigadas y  |cambios miento, 
sus cambios. |sociales, relación de 

económicos y género, 

políticos. violencia, etc. 


En la incorporación de estas herramientas de partici- 
pación comunitaria en la planeación territorial y proyec- 
tos específicos, es necesario tener claro los diferentes 


Fuente: Construcción propia. 
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momentos de gestión y planificación, de manera que se 
pueda llegar a los resultados esperados. Es indispensable 
mantener en todo momento la relación con la comunidad, 
pues la participación debe de acompañar todo el proceso, 
incluso la evaluación de los proyectos (ver esquema 2). 


Esquema 2. Gestión y planificación de las acciones participativas 


Análisis de los | Identificar a los actores claves de distintos sectores. 


actores Elaboración de un sociograma. 

Consulta A través de asambleas, entrevistas, mapeo participativo y 
comunitaria cartas de valoración cultural. 

Pacto Formalizar acuerdos colectivos y concreción de 
comunitario compromisos. 


Elaborar consensos, asegurar vínculos intersectoriales y 
coordinación de toma de decisiones. 


Micro Negociación donde población y autoridades identifican, 
planificación priorizan necesidades colectivas y sugieren ideas de 
proyectos. 


Observatorio Elaboración, ejecución de programas y proyectos por 
participación expertos y evaluación o seguimiento permanente de la 
social comunidad. 


Fuente: Construcción propia, con base en la metodología 
propuesta en Jiménez (2019) y Espinosa (2004). 


Las metodologías citadas —el mapeo comunitario, la 
cartografía sensible y las cartas de valoración cultural — 
serán parte de un trabajo de investigación donde se pre- 
tende conocer los impactos políticos, territoriales, socia- 
les y culturales de la Fábrica de Artes y Oficios. Faro de 
Oriente,ó espacio cultural del gobierno de la Ciudad de 
México inaugurado en el año 2000 como parte de la polí- 
tica cultural del primer gobierno de esta urbe elegido de- 
mocráticamente. 


8 Ubicado en calzada Ignacio Zaragoza s/n, Col. Fuentes de Zaragoza, 
Iztapalapa. 
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ACERCAMIENTO A LA METODOLOGÍA PARA LA GENERACIÓN DE 
INFORMACIÓN CUALITATIVA Y ORIGINAL SOBRE LOS USUARIOS 
DEL FARO DE ORIENTE, A PARTIR DE LA INVESTIGACIÓN Y LAS 
HERRAMIENTAS ARTÍSTICAS Y COLABORATIVAS 

La medición de los impactos políticos, territoriales, socia- 
les y culturales de la Fábrica de Artes y Oficios. Faro de 
Oriente se ha desarrollado a través de un trabajo teórico, 
histórico y contextual y de un trabajo de campo donde las 
metodologías cuantitativas y cualitativas han sido esen- 
ciales. 

Dichos impactos tienen diversas dimensiones y esca- 
las la dimensión macro tiene que ver con lo que el espacio 
genera tanto a nivel nacional como dentro de la Ciudad de 
México, la escala intermedia corresponde a lo que signifi- 
ca para la alcaldía de Iztapalapa y la dimensión micro 
concierne al espacio como tal y las personas que hacen 
uso de sus instalaciones y servicios. La esquema 3 mues- 
tra algunos de los impactos observados. 


Esquema 3. Aproximación a los impactos políticos, 
territoriales y sociales del Faro de Oriente 


Impacto » El primer equipamiento cultural construido por el gobierno 

político local en la ciudad de México desde los años 70. 

=» Es el primer equipamiento cultural construido por el 
gobierno federal después del Centro Nacional de las Artes 
(1994). 

» Respondía al discurso: "construir una ciudad para todos” 

» Reconocido con diversos premios y distinciones a nivel 
nacional e internacional. 

= Su modelo ha sido replicado en diversas zonas de la Ciudad de 
México. 


Impacto » Localización en una zona de alta marginación en Iztapalapa, 

territorial donde se registra una ausencia de equipamientos culturales y 
recreativos. 

» Cambió el paisaje urbano. 

= Es conocido y visitado por población de su entorno y de 
muchos puntos de la CDMX y el Estado de México. 

= Se amplio la localización de equipamientos culturales, fuera 
de los círculos tradicionales. 
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Impacto » Reconocimientos y premios nacionales e internacionales al 
cultual trabajo artístico de la comunidad, como representantes del 
Faro y del país. 


» Exposiciones colectivas, concursos o actividades culturales en 
el extranjero como Canadá y Japón. 

» Reconocerse como un individuo productivo y parte de un 
grupo, reforzando su identidad. 


Impacto » Localización en una zona de alta marginación en Iztapalapa 

social donde se registra una ausencia de equipamientos culturales y 
recreativos. 

» Cambió el paisaje urbano. 

= Es conocido y visitado por población de su entorno y de 
muchos puntos de la CDMX y el Estado de México. 

= Se amplió la localización de equipamientos culturales, fuera 
de los círculos tradicionales. 


Fuente: Construcción propia con datos de Vargas (2001, 2006 y 2018). 


Como vemos, se tiene identificados impactos macro e 
intermedios y algunos micro, pero, para profundizar la 
extensión delos mismos o reconocer otros más se requie- 
re del mapeo comunitario. 

Se propone construir dos mapas: uno lo elaborarán 
los alumnos de los talleres del Faro de Oriente y el otro, 
los vecinos del espacio con el objetivo de entender ambas 
visiones. Los mapas complementarán el levantamiento fí- 
sico del entorno y una encuesta —ya elaborada, sistema- 
tizada y analizada—. Se pretende, además, la elaboración 
de un ejercicio dancístico donde se narren las sensacio- 
nes del tránsito por el mapa. 

En este texto adelantamos un ejercicio de mapeo sen- 
sible acerca del recorrido que realiza una alumna del Faro 
para llegar al mismo desde el metro (ver imagen 1) y tres 
ejemplos de cartas de valoración cultural, a partir de la 
pregunta “¿cómo era tu vida antes del Faro y cómo es 
hoy?”, lanzada a algunos alumnos activos (ver imágenes 
2,3 y 4). Si bien los resultados que se observan son subje- 
tivos, explican, claramente, el impacto profundo que ha 
representado el acceso a las actividades artísticas y cultu- 
rales de este espacio en la vida de cada uno. 

Con la inclusión de estas metodologías en una investi- 


¿Indisciplinar la investigación artística? 


gación de corte social y territorial, además de generar in- 
formación original, se pone en movimiento al arte en su 
función estética, cultural, de desarrollo personal y social 
y como agente de cambio para diferentes situaciones; 
hace visibles problemáticas desde una perspectiva dife- 
rente, donde se incluye lo sensitivo, lo emocional, lo crea- 
tivo y lo subjetivo, sin olvidar el rigor de trabajo de 
análisis de la realidad y los marcos teórico-metodológi- 
cos de la investigación. Es decir, se amplía la mirada y las 
posibilidades de acercamiento y resolución a problemas 
complejos. 

Los ejercicios mostrados visibilizan el potencial del 
arte y la investigación artística como herramientas gene- 
radoras de conocimiento, transformación de saberes, 
toma de postura y conciencias, que pueden ser llevadas a 
cualquier ámbito de la vida y la academia. Involucran di- 
versas acciones que integran diferentes sentidos e inteli- 
gencias, y ese juego hace que explicar, analizar, mostrar y 
enseñar sean diferentes, más lúdicas y efectivas. Quien 
participe de este juego —ya sea lector, alumno, intérpre- 
te, etc.— podrá acercarse a conocimientos, reflexiones, 
análisis y teorías, desde la conexión y sinergia del todo. Es 
decir, podrá tener un entendimiento desde el razona- 
miento y la lógica, pero también desde el placer, la corpo- 
ralidad, la emoción y la sensibilidad: aprenderá desde su 
ser holístico. 
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Imagen 1. Recorrido de la estación Acatitla, de la línea A 
del metro, al Faro de Oriente 


Fuente: Dibujado por América Ramos, alumna de los talleres de 
Danza desde hace 8 años (Vargas, 2018). 


Imagen 2. ¿Cómo era tu vida antes del Faro y cómo es hoy? 


Fuente: Dibujado por Ernesto Ríos “Pipo”, alumno de los talleres 
de Danza desde hace 5 años y parte de la compañía de danza 
del Faro desde hace dos (Vargas, 2018). 
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Imagen 3. ¿Cómo era tu vida antes del Faro y como es hoy? 


Fuente: Dibujado por Mariana Gutiérrez, alumna de música desde 
hace 19 años. Actualmente trabaja en la Dirección de talleres 
infantiles en el Faro (Vargas, 2018). 


Imagen 4. ¿Cómo era tu vida antes del Faro y cómo es hoy? 


Fuente: Dibujado por Claudia Vázquez, alumna de los talleres 
de Danza desde hace 3 años (Vargas, 2018). 


147 


148 


La investigación y herramientas artísticas 


REFERENCIAS 


Acaso, M. (2017). Art Thinking, cómo el arte puede transformar la edu- 
ca- ción. Paidós. 


Acosta, A. (2016). O bem viver, uma oportunidad para imaginar outros 
mundos. Editora Elefante e fundacáo Rosa Luxemburgo. 


Canabal, B. (1997). Xochimilco una identidad creada. Universidad Autó- 
noma Metropolitana Xochimilco. 


Cao, S. (2018). Apuntes sobre Cartografías Sensibles en espacios públi- 
cos. http://santiagocao.metzonimia.com/cartografias-sensi- 
bles 


Espinosa, G., y Paz, L. (2004). Metodología participativa para el diagnós- 
tico socioeconómico de regiones rurales. Universidad Autóno- 
ma Metropolitana. 


García Canclini, N. (2006). Diferentes, desiguales y desconectados. Mapas 
de la interculturalidad. Gedisa Editorial. 


García Canclini, N. (1998). Las cuatro ciudades de México, en N. García 
Canclini (coordinador), Cultura y comunicación en la Ciudad de 
México. Primera Parte. Modernidad y Multiculturalidad: la Ciu- 
dad de México a fin de siglo (pp. 19-63). Universidad Autónoma 
Metropolitana /Grijalbo. 


Gardner, H. (1987). Arte, Mente y Cerebro. Paidós. 


Garduño, L., Salinas, B., y Rojas, M. (2005). Calidad de vida y bienestar 
subjetivo. Plaza y Valdés Editores. 


Guyau, J. M. (1902). El arte desde el punto de vista sociológico. Librería de 
Ferrando de Fe. 


Habegger, S., Mancila, I., y Serrano, E. (2006). El poder de la cartografía 
del territorio en las prácticas contra hegemónicas, http://acer- 
vo.paulofreire.org:38080/jspui/bitstream/7891/4034/1/FPF_ 
PTPF_01_0693.pdf 


Harvey, D. (2015). Espacios de esperanza. Akal. 


Jiménez, D. (2019). Geografías comunitarias, mapeo comunitario y car- 
tografías sociales: procesos creativos, pedagógicos, de inter- 
vención y acompañamiento comunitario para la gestión social 
de los territorios. Ediciones Contacto. 


Nivón Bolán, E. (2015). Gestión cultural y teoría de la Cultura. Universi- 
dad Autónoma Metropolitana/Gedisa. 


¿Indisciplinar la investigación artística? 


Portal, A. M. (1997). Ciudadanos desde el pueblo, identidad urbana y re- 
ligiosidad popular en San Andrés Totoltepec, Tlalpan. Consejo 
para la Cultura y las Artes. 


Singhal, A., y Durá, L. (2009). Tarjetas de valoración cultural: un llamado 
para desarrollar los sentidos participativos de monitoreo y eva- 
luación. University of Texas. 


Tena, R. (2007). Ciudad, cultura y urbanización sociocultural. Conceptos 
y métodos de análisis urbano. Plaza y Valdés Editores. 


Vargas, M. P. (2006). El Instituto de Cultura del DF (1998-2000). ¿Una 
cultura para todos? En Cruz, M. (Coord.), Espacios Metropolita- 
nos, 2 (pp. 175-200). Universidad Autónoma Metropolitana 
Azcapotzalco/Red Nacional de Investigación Urbana. 


Vargas, M. P. (2001). Los alcances Socio-espaciales de la Política Cultu- 
ral del Gobierno del DF 1998-2000 (tesis de maestría), Univer- 
sidad Autónoma Metropolitana-Azcapotzalco, Ciudad de 
México, México. 


Vargas, M. P., El impacto socio-territorial de la política cultural: el caso 
del Faro de Oriente en Iztapalapa (tesis inédita de doctorado), 
Universidad Autónoma Metropolitana-Xochimilco, Ciudad de 
México, México. 


149 


Autoras y autores 


COORDINADORAS 


Natalia Calderón. Es investigadora, docente y artista visual. Es 
doctora en Arte y Educación por la Universidad de Barcelona. Reali- 
zÓ una estancia de investigación en la University of the Arts Helsin- 
ki, Finlandia y la maestría en la Utrecht Graduate School of Visual 
Arts and Design, en los Países Bajos. Actualmente es investigadora 
del Instituto de Artes Plásticas de la Universidad Veracruzana y pro- 
fesora de la Facultad de Artes Plásticas de la misma institución. Es 
miembro del Sistema Nacional de Investigadores, nivel Candidata. 
Desde 2017 coordina el Seminario Permanente de Investigación 
Artística (SPIA). 


Brenda J. Caro Cocotle. Es licenciada en Lengua y Literatura Hispá- 
nicas por la Universidad Veracruzana, maestra en Museos por la 
Universidad Iberoamericana y doctora en Museum Studies por la 
University of Leicester, Leicester, Inglaterra. Ha trabajado en la 
Coordinación Nacional de Artes Plásticas, INBA; la Coordinación de 
Difusión Cultural, UNAM; el Museo de Arte Moderno, INBA, Casa Ve- 
cina, Fundación del Centro Histórico de la Ciudad de México, A.C. y 
en el Museo Universitario del Chopo. Ha sido docente en la Universi- 
dad del Claustro de Sor Juana, la Universidad Autónoma de la Ciu- 
dad de México, la Escuela Veracruzana de Cine Luis Buñuel, Realia. 
Instituto Universitario para la Cultura y las Artes y la Facultad de 
Historia de la Universidad Veracruzana. Ha sido colaboradora para 
distintas publicaciones periódicas especializadas en arte. 


151 


152 


Autoras y autores 


AUTORAS Y AUTORES 


Pedro Ortiz Antoranz. Es docente, curador y gestor cultural espe- 
cializado en proyectos de arte interdisciplinario y de vinculación 
comunitaria. Fue curador del museo Ex Teresa Arte Actual del Insti- 
tuto Nacional de Bellas Artes y Literatura, formó parte del equipo 
docente de SOMA y se ha desempeñado como consultor para la 
UNESCO y CGLU. Tiene una licenciatura en Ciencias Políticas y So- 
ciología por la Universidad Autónoma de Barcelona y una maestría 
en Artes Visuales por la Facultad de Artes Visuales y Diseño (FAD) 
de la Universidad Nacional Autónoma de México. Actualmente es 
secretario académico de la FAD y docente en el posgrado de Artes 
Visuales de la misma facultad. 


Irene Alfaro Ulate. Es investigadora y docente en la Escuela de 
Arte y Comunicación Visual (EACV) de la Universidad Nacional en 
Costa Rica (UNA). Actualmente cursa el doctorado en Arte: Produc- 
ción e Investigación en la Universitat Politécnica de Valencia (UPV), 
España. Es maestra en Artes Visuales y Multimedia por la UPV. Ha 
trabajado en diferentes proyectos de investigación multi e interdis- 
ciplinares con enfoques sobre ciencia, arte, cultura y tecnología. 


Mónica Alejandra Galván Martínez. Es investigadora, docente y 
curadora. Se enfoca en procesos que involucran la práctica curato- 
rial ligada a la producción e investigación artística. Actualmente 
cursa el doctorado en Estética y Teoría del Arte del Programa Socie- 
dad y Cultura: Historia, Antropología, Arte, y Patrimonio en la Facul- 
tad de Geografía e Historia de la Universidad de Barcelona. Es 
maestra en Artes Visuales por la Facultad de Artes y Diseño de la 
UNAM y licenciada en Artes Visuales por la misma institución. 


Mayra Huerta Jiménez. Es doctora en Artes Visuales e Intermedia 
por la Universidad Politécnica de Valencia. Es profesora investiga- 
dora en la Facultad de Artes de la Universidad Autónoma de Baja Ca- 
lifornia. Ha participado en los siguientes foros: II Simposio de 
Investigación en Arte: Interviniendo, Migrando y Des-localizando 
organizado por la Universidad Federal do Rio Grande du Sul (2019); 
IV Congreso Internacional de Investigación en Artes Visuales. Ima- 
gen[n] Invisible ANIAV (2019), organizado por la Universidad Poli- 
técnica de Valencia. Pertenece al cuerpo académico Imagen y 
Creación de la Universidad Autónoma de Baja California. 


Adriana Salazar Vélez. Es una artista e investigadora colombiana 
basada actualmente en la Ciudad de México. Sus proyectos más re- 


¿Indisciplinar la investigación artística? 


cientes se sitúan en la intersección entre arte e investigación y tran- 
sitan entre diversas disciplinas y saberes para desarmar los límites 
entre lo vivo y lo inanimado en contextos específicos. Es maestra en 
Artes Plásticas por la Universidad Jorge Tadeo Lozano (Bogotá, Co- 
lombia), magistra en Filosofía por la Universidad Javeriana de la 
misma ciudad y doctora en Arte y Diseño por la Universidad Nacio- 
nal Autónoma de México. 


David Gutiérrez Castañeda. Es doctor en Historia del Arte por la 
Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM), con énfasis en 
estudios del performance y género, arte y política en América Latina 
y museología contemporánea. Es profesor en la licenciatura en His- 
toria del Arte en la Escuela Nacional de Estudios Superiores Unidad 
Morelia (ENES) de la UNAM. En el marco del proyecto de investiga- 
ción Ejercicios del Cuidado, Prácticas Artísticas y Procesos Sociales 
entre Colombia y México, implementa el Seminario de Estudios del 
Performance y las Artes Vivas (SepaVivas) y el programa de resi- 
dencias artísticas en la ENES. 


Cecilia Delgado Masse. Desde 2016, es directora de muca-Roma, 
Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM). Fue curadora 
asociada en el Museo Universitario Arte Contemporáneo (MUAC), 
miembro de CURARE Espacio Crítico para las Artes y curadora en 
jefe del Museo Universitario de Ciencias y Arte, MUCA Campus, 
UNAM y del Museo Nacional de Arte, MUNAL, Instituto Nacional de 
Bellas Artes y Literatura. Desde 1996 ha trabajado en museos reali- 
zando distintas actividades, desde la investigación, coordinación y 
gestión de procesos museológicos hasta curaduría. 


Mil mesetas. Agrupación artística conformada por Daniel Victoria y 
Marian Mancilla, cuyas actividades pueden entenderse desde el 
campo de las artes vivas, las artes visuales y una larga serie de acti- 
vidades indisciplinares. Ha realizado sus procesos de investigación 
auspiciados por instituciones como la Universidad Nacional Autó- 
noma de México, el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes y el 
Centro Cultural Helénico. Sus focos de interés nacen del cruce entre 
las estructuras éticas y estéticas de la práctica artística, la produc- 
ción de situaciones de restitución en espacios específicos, así como 
el uso de la performatividad y la imaginación como herramientas 
políticas. 


Adriana Marcela Moreno Acosta. Es catedrática investigadora en 
la Facultad de Comunicación de la Universidad Autónoma de 
Coahuila y miembro del Sistema Nacional de Investigadores de Mé- 
xico, SNI Nivel 1. Fue becaria posdoctoral en el Programa de Investi- 


153 


154 


Autoras y autores 


gación en Estudios Visuales del Centro de Investigaciones 
Interdisciplinarias en Ciencias y Humanidades (CEIICH) de la Uni- 
versidad Nacional Autónoma de México. Es doctora en Comunica- 
ción por la Universidad Nacional de La Plata, Argentina, realizadora 
de cine y televisión y maestra en Estudios Culturales por la Univer- 
sidad Nacional de Colombia. Sus proyectos buscan propiciar en- 
cuentros entre teorías y metodologías provenientes de las artes, las 
ciencias sociales y la comunicación. 


Esaú Salvador Bravo Luis. Es catedrático investigador en la Facul- 
tad de Ciencias de la Comunicación de la Universidad Autónoma de 
Coahuila y miembro del Sistema Nacional de Investigadores de Mé- 
xico, SNI Nivel C. Tiene un posdoctorado en Investigaciones Inter- 
disciplinarias en Ciencias y Humanidades por el Centro de 
Investigaciones Interdisciplinarias en Ciencias y Humanidades 
(CEIICH) de la Universidad Nacional Autónoma de México. Es doc- 
tor en Comunicación por la Universidad Nacional de La Plata, 
Argentina. Sus líneas de investigación abordan: Procesos de apren- 
dizaje complejo, domesticación profunda de interfaces digitales, 
usos sociales de la tecnología, estudios de la cultura visual, sociolo- 
gía de la tecnología, sistemas complejos y música e Internet. 


Sandra Amelia Martí. Es una artista visual y diseñadora argentina 
nacionalizada en México. Es egresada de la Maestría en Artes de la 
Academia de San Carlos de la Universidad Nacional Autónoma de 
México. Actualmente es profesora-investigadora titular de tiempo 
completo en la Universidad Autónoma Metropolitana - Unidad Xo- 
chimilco e integrante del Seminario de Investigación Artística de la 
división de Ciencias y Artes para el Diseño (CyAD) en la misma insti- 
tución. Dentro de sus convicciones se aventura por el trabajo creati- 
vo-colectivo e investiga temas acerca de los imaginarios y diversas 
tramas entre arte, diseño y entorno urbano. 


Martha Isabel Flores Avalos. Es profesora-investigadora de la 
Universidad Autónoma Metropolitana, Unidad Xochimilco (UAM-X) 
desde 1993. Es doctora en Diseño, bajo la línea de investigación en 
estudios urbanos, por la Universidad Autónoma Metropolitana, 
Unidad Azcapotzalco y maestra en Artes Visuales, con orientación 
en grabado, por la Facultad de Artes y Diseño de la Universidad Na- 
cional Autónoma de México. Fue becaria en la Escuela de Bellas 
Artes de Poznañ, en Polonia y actualmente es integrante del Semina- 
rio Colectivo de Experimentación, Producción e Investigación Artís- 
tica de la división de Ciencias y Artes para el Diseño (CyAD) de la 
UAM-X. 


¿Indisciplinar la investigación artística? 


María Penélope Vargas Estrada. Es profesora - investigadora de 
la Universidad Autónoma Metropolitana, Unidad Xochimilco 
(UAM-X), docente en la licenciatura en Planeación Territorial de la 
división de Ciencias y Artes para el Diseño en la misma institución, 
en la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello del 
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBA) y del Instituto 
Tecnológico de Estudios Superiores de Monterrey, campus Ciudad 
de México. Es doctorante en Ciencias Sociales, dentro de la línea de 
investigación Sociedad-Territorio, en la UAM-X, maestra en Planea- 
ción y Políticas Metropolitanas por la UAM, Azcapotzalco y egresada 
como ejecutante de Danza del INBA. Actualmente es integrante del 
Seminario Colectivo de Experimentación, Producción e Investiga- 
ción Artística de la UAM-X. 


155 


Impreso en Códice/ Taller Editorial 
Violeta No. 7 Col. Salud 
Xalapa, Ver. 
codiceOxalapa.com 


Junio de 2020 


Coordinación y edición: 
Natalia Calderón y Brenda J. Caro Cocotle 


Diseño de portada: 
Mariel Rodríguez Salinas 


